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Teoretično izhodišče naloge je Foucaultov pojem heterotopije, v okviru katerega sem 
raziskovala mnogoplastnost in večprostorskost, ki se vzpostavljata v odnosu do nekega kraja. 
Iskala sem prostore heterotopij kot prostore deviantnosti, polprepustne prostore, prostore, ki 
reflektirajo nek obstoječi red ali diskurz, a ga sprevračajo in ustvarjajo prostor možnega in 
novega. Iskala sem, kje se nahaja prostor umetnosti, pri čemer sem se omejila predvsem na 
fenomen bele kocke. Teoretična izhodišča sem konkretizirala na problematiki urbane krajine s 
poudarkom na subjektivni senzibilizaciji ter na vsakdanjosti in njenih taktikah, ki ustvarjajo 
podobe in tiste druge prostore oziroma njihovo drugo. Zaključim s predstavitvijo praktičnega 
dela, ki se je skozi raziskovanje do takrat nepoznanega kraja realiziralo v treh prostorskih 
postavitvah. Le-te iz množice nabranih podatkov in vtisov ustvarjajo svoje povezave, mreže in 





The theoretical starting point of the following thesis has been Foucaultʹs concept of heterotopia. 
It served me as a framework for the research of multifaceted and multidimensionality of an 
image that is being established in relation to a place. I searched for places of heterotopias, as 
spaces of deviation, semipermeable spaces, spaces that reflect the conventional order or 
discourse but subvert it in favors to establish spaces of possible newness. One of the aspects 
was also a question about the space of art, more specifically the phenomena of the white cube. 
Those theoretical bases were concretized on problematics of urban landscape with an emphasis 
on subjective sensation, on commonness of everyday and its tactics, which create those other 
spaces or their otherness. In conclusion follows the presentation of my practical work realized 
through three installations. Those create new connections and networks out of collected 
impressions and establish heterotopic spaces of everyday which are searching for homeliness 
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»Zdajšnja doba bo nemara bolj doba prostora.  
Smo v dobi sočasja, v dobi jukstapozicije,  
v dobi bližine in daljave, vzporednosti, razpršenosti.« 
Foucault, 1984, O drugih prostorih  
 
V različnih esejih nemalokrat uporabljen Foucaultov citat že skorajda odzvanja v naših ušesih, 
ko prebiramo razmišljanja o prostoru današnje dobe. A v teh dveh stavkih najdem tudi sama 
odličen povzetek oziroma napoved svojega ustvarjalnega procesa in njegove teoretične 
podpore, ki skupaj predstavljata glavni predmet te naloge.  
Splošna vprašanja o tem, kaj konstruira in kaj definira prostor, v katerem živimo danes, so bila 
osnovno izhodišče dlje trajajočega praktičnega projekta A°BʹCʺ N – X°YʹZʺ E. Ukvarjajoč se z 
vprašanjem relacije med pojmoma kraja in prostora ter o njuni mnogoplastnosti sem hitro prišla 
do realizacije, da ko rečemo kraj, ne mislimo zgolj enega enotnega prostora. Kraj je preplet več 
različnih prostorov, perspektiv in pogledov. To pripelje do Foucaultovega pojma heterotopije, 
ki je tudi osrednja tema dela, združenega pod naslovom Vsakdanjost heterotopičnega prostora. 
Naslov izpostavlja tri pojme: vsakdanjost, heterotopijo in prostor. Vsi trije pojmi so zelo široki 
in odpirajo mnogoštevilne možne razprave. Pojme sem tako omejila na teme in vprašanja, ki 
sem jih prepoznala kot ključne oziroma sem nanje naletela med produkcijo praktičnega dela.  
Zanimanje je bilo v praktičnem delu usmerjeno predvsem v urbano krajino in njeno subjektivno 
senzibilizacijo ter v pojem vsakdanjega, ki ustvarja neko drugost samega kraja. Prav tako me 
je zanimal prenos teh vtisov v galerijski prostor, torej v galerijski kontekst. Pri vsakem 
zastavljenem vprašanju sem uvidela aspekt heterotopičnega prostora, ki se je izkazal za 
povezovalno temo celotne naloge.  
Nalogo bi lahko v grobem razdelila na tri dele. Prvi del služi teoretski predstavitvi 
Foucaultovega pojma heterotopije, v njem sem namreč povzela izhodiščni esej O drugih 
prostorih (1984). Nadaljevala sem z iskanjem referenc heterotopije v umetnosti, pri čemer sem 
pričela s povzetkoma dveh Foucaultovih likovnih analiz, v katerih se, čeprav pojem ni 
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neposredno podan, prepozna njegovo razmišljanje v prostorskem kontekstu, pa tudi sama 
načela heterotopije. Temu sledi nekaj referenc umetniških del, na katera sem naletela med 
raziskovanjem in so v večini bila podana že v okviru obravnavanega pojma.  
Naslednji sklop je vprašanje galerijskega prostora, ki ga Tomo Stanič prav tako dojema kot 
heterotopičnega, natančneje kot prostor vmesnosti. Izhajajoč iz njegovega eseja, sem opisala 
fenomen bele kocke in se vprašala o samem kontekstu galerijskega prostora, za katerega se 
izkaže, da njegova predvsem arhitekturna zasnova igra zelo pomembno vlogo v mojem 
ustvarjanju.  
Tretji del se sklicuje na motiviko urbane krajine, iz katere nato izhajam pri praktičnem delu. 
Vprašam se o vlogi kartografije, ki jo navežem na delo gibanja Situacionistične internacionale, 
preko katerega vpeljem tudi prostorsko prakso Michela de Certeauja. Nato iščem še druge 
primere umetnikov, ki se ukvarjajo z interpretacijo urbane krajine, a je reprezentacija njihovih 
del močno vezana na galerijski prostor, torej na obliko samozadostne umetnosti.  
V zadnjem delu se še obrnem k lastni umetniški praksi, predstavim izhodišča in osnovne tehnike 
ter razložim vse tri postavitve, ki so skozi proces nastale. 
Če povzamem, so izhodiščno postavljena vprašanja, torej vprašanje relacije med prostorom in 
krajem, vprašanje o urbani krajini in njeni interpretaciji ter vprašanjem o subjektivni 
senzibilizaciji v navezavi na socialno sfero prostora in iskanje drugosti skozi pojma heterotopije 
in vsakdanjosti. Vse to seveda vedno iščem skozi polje umetnosti, zato se sprašujem tudi o 






Foucault prvič omeni pojem heterotopija v predgovoru knjige Besede in reči leta 1966, v 
katerem ga naveže predvsem na jezik. Drugič in obširneje ga poda v predavanju, namenjenem 
arhitektom v kontekstu krožka kulturnih študij 14. marca 1966, z naslovom O drugih prostorih, 
v katerem se ukvarja bolj neposredno s prostorom, in sicer predvsem v sociološkem pogledu.1 
Nekaj mesecev kasneje je pojem heterotopije predstavil tudi v radijskem pogovoru France 
culture, leto kasneje pa je esej tudi spisal.2 A Foucault je dovolil njegovo objavo šele leta 1984.3 
Predstavljen je bil v okviru razstave Idea, process, results v muzeju Martina Gropiusa Baua v 
Berlinu. Ta razstava je bila najpomembnejša med 17 razstavami, ki so se ukvarjale z 
urbanistično ureditvijo Berlina, in je bila nekakšna panorama sodobne misli glede arhitekture 
in urbanizma, poudarek pa je bil predvsem na ponovni združitvi glavnega mesta, pri čemer pa 
so imeli Foucaultovi drugi prostori ključno vlogo.4 
1.1. Besede in reči 
Pojem se pojavi v predgovoru omenjene študije, ki se prične z navajanjem nenavadnega 
seznama klasifikacije živalskih vrst iz besedila pisatelja Jorgeja Luisa Borgesa. Šlo naj bi za 
navajanje »neke kitajske enciklopedije«. Piše: »Živali se delijo na:  
a) tiste, ki pripadajo cesarju, b) balzamirane, c) udomačene, d) odojke, e) sirene, f) 
fantastične, g) svobodne pse, h) vključene v pričujočo klasifikacijo, i) ki se vznemirijo kakor 
norci, j) neštete, k) narisane z zelo tankom čopičem iz kamelje dlake, l) et caetera, m) ki so 
razbile vrč, n) ki so od daleč podobne muham.«5 
Pravi, da branje tega seznama »pretrese vse domačnosti našega mišljenja – mišljenja naše 
starosti in naše geografije –, zamaje vse urejene površine in vse načrte, ki umirjajo množico 
bitij, omaje in vznemiri našo tisočletno prakso Istega in drugega.«6 Gre za taksonomijo (to je 
»sistem razvrščanja in poimenovanja bitij, predmetov, pojavov, ki tvori urejeno in sklenjeno 
 
1Tomo STANIČ, Medprostori umetnosti, Časopis za kritiko znanosti, domišljijo in novo antropologijo: invencije 
prostora na presečišču umetnosti, znanosti in filozofije, XLVI/274, 2018, str. 13–26. 
2 #Foucault /// Episode 7: Questioning the heterotopology, dostopno na <https://thefunambulist.net/architectural-
projects/foucault-episode-7-questioning-the-heterotopology> (24. 10. 2019). 
3
Michel FOUCAULT, Življenje in prakse svobode: izbrani spisi, Ljubljana: Založba ZRC SAZU, 2007, str. 214. 
4 Daniel DEFERT, Foucault, Space, and the Architects, v: Documenta X: Politics/Poetics: The Book, Ostfildern-
Ruit: Cantz Verlag, 1997, str. 274. 
5 Michel FOUCAULT, Besede in reči, Ljubljana: Studia Humanitatis, 2010, str.5. 
6 Prav tam. 
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celoto«7), ki jo sicer povezuje abecedni niz naštevanja, a je brez reda, naštetemu namreč manjka 
skupni imenovalec. Opozori na »mejo našega lastnega mišljenja: gola nezmožnost, da bi to 
mislili.«8 A vseeno se to srečanje zgodi, in sicer v »ne-kraju govorice«,9 ki pa prav tako zgolj 
odpre »neki nepojmljivi prostor«. Opozori na nelagodje ob prebiranju seznama, ki ga povzroča 
nered, sestavljen iz fragmentov številnih drugih redov. Poda razliko med utopijo in heterotopijo. 
Čeprav utopija ni realna, poteka brez zatikanja, v čudovitem in popolnoma gladkem prostoru, 
medtem ko heterotopija vznemirja, »ker naskrivaj spodkopava govorico, ker preprečuje 
imenovanje tega in onega, ker uniči ali preplete obča imena tega in onega, ker vnaprej poruši 
'sintakso', in sicer ne zgolj tisto, ki tvori stavke, pač pa tudi tisto manj očitno, zaradi katere se 
Besede in reči sploh 'držijo skupaj' (poleg in vpričo drugih).«10 Heterotopije ohromijo 
govorjenje.11 
1.2. O drugih prostorih12 
Foucault prične predavanje s splošnim razmislekom o svoji dobi, ki jo označi kot »dobo 
prostora«. Opredeljuje jo s pojmi sočasja, jukstapozicije in mreže relacij med elementi, kar je 
sicer značilno za strukturalistično razmišljanje. Čeprav v središče postavlja prostor, časa ne 
zanika, temveč zgolj na novo obravnava to, kar imenujemo čas in zgodovina.  
Prostora ne dojema kot inovacijo nove dobe, temveč opozarja na zgodovino zahodnega izkustva 
prostora, ki je močno prepleteno s časom. V preletu zgodovine koncepta prostora opisuje 
njegovo transformacijo od srednjeveške močno hierarhirazirane lokalizacije preko razsežnosti 
Galilejevega 17. st. do sodobne dobe položaja. Srednjeveški prostor lokalizacije je bil 
»hiererhizirana celota krajev«, točno deljenih in med seboj ločenih z jasno razliko med 
»znotraj« in »zunaj«. Šlo je za razmerje med svetimi in profanimi kraji, »bili so kraji, kjer so 
bile stvari nameščene [placé], ker so bile na silo premeščene, in potem nasprotno kraji, kjer so 
stvari našle svoj položaj [emplacement] in svoje naravno mirovanje.« 13 Galileo je odprl prostor 
v neskončnost in brezmejno razsežnost, znotraj katere se je srednjeveški kraj razkrojil ter postal 
zgolj »točka v gibanju« ali »neskončno upočasnjeno gibanje«, če je stvar stala. Razsežnost na 
 
7 Taksonomija, v: SSKJ, dostopno na <https://fran.si/132/sprotni-sprotni-slovar-slovenskega-
jezika/4418736/taksonomija?All=taksonomija&IsAdvanced=True,> (24. 10. 2019).  
8 FOUCAULT 2010, op. 5 str. 5. 
9 Prav tam.  
10 Prav tam, str. 8. 
11 Prav tam.  
12 FOUCAULT 2007, op. 3, str. 215. 
13 Prav tam.  
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koncu torej zamenja položaj s svojimi »relacijami sosedstva med točkami ali elementi«, katerih 
formalna oblika bi lahko bila oblika mreže.  
Preden nadaljujem, bi se rada ustavila pri pomembnosti pojmovanja koncepta prostora in 
njegove transformacije, ki se kaže tudi v reprezentativnosti določenega časa in produkciji 
njegovih umetniških del. Na tej točki bom povzela del eseja Jovite Pristovšek, objavljenega v 
reviji Šum 2014, z naslovom Nekaj besed o konceptu (javnega) prostora. Svojo interpretacijo 
Foucaultovega besedila je podkrepila z referencami Walterja Mignola in Davida Harveya, s 
pomočjo katerih je nazorno razložila vzroke, ki so privedli do teh različnih pojmovanj 
konceptov prostora. Ker namen moje naloge ni podrobna socialno-kulturološko-filozofska 
študija prostora, ampak bo služila zgolj kot podlaga za poskus razumevanja prostora v 
umetnosti, bi ta povzetek moral zadostovati. 
Hierarhiziranemu, strogo ločenemu med poznanim in nepoznanem ter lokaliziranemu 
srednjeveškemu prostoru je torej ob bok postavljen Galilejev razsvetljenski razsežni prostor, ki 
mu Pristovškova doda razlago Walterja Mignola, ki spremembo v dojemanju prostora pripisuje 
»odprtju atlantske trgovske zveze«.14 Skozi kolonializem se je v lokalno kulturo začela mešati 
nova, zanje tuja kultura, ki je s seboj prinesla svoje navade, spomine, znanja itd. ter s tem brisala 
lokalno družbeno-kulturno ureditev. V drugih prostorih15 se je začel vzpostavljati favorizirani 
prostor »belega zahodnega moškega«,16 ki ga tvori »rasna matrica modernega/kolonialnega 
sveta«.17 Rodil se je rasizem, utemeljen na podlagi »filozofije in znanosti kot ultimativn[ega] 
dokaz[a] empiričnega obstoja 'ras'«.18 Vzpostavila se je še danes dograjujoča »kolonialna 
matrica moči«,19 ki v središče postavlja ravno rasizem in patriarhat kot epistemološka temelja 
zahodne epistemologije«.20 
Nadaljuje z razmišljanjem Davida Harveya in njegovim »radikalnim pogledom na prostor 
renesanse«,21 ki je vplival na koncepcijo prostora za 4 stoletja. S tem ima v mislih pravilno 
hladno in geometrijsko upodabljanje sveta s pomočjo pravil perspektive, ki so odražala 
»moralno odgovornost človeka v /…/ univerzumu Boga«.22 Če je renesančni prostor odražal 
 
14 Jovita PRISTOVŠEK, Nekaj besed o konceptu (javnega) prostora, Šum, 2, 2014, str. 69 – 92, dostopno na < 
http://sumrevija.si/wp-content/uploads/2017/01/sum2_web_double.pdf> (24.10.2019)., str. 76. 
15 Prav tam, str. 77.  
16 Prav tam. 
17 Prav tam, str. 76.  
18 Prav tam. 
19 Prav tam, str. 77. 
20 Prav tam. 
21 Prav tam.  
22 Prav tam.  
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neko podredljivost človeka določenemu redu, ga razsvetljenstvo tega razbremeni. Prostor sedaj 
razume kakor »'dejstvo' narave«,23 človek postane »aktiv[en] posameznik[], opremljen[] z voljo 
in zavestjo«, prostor pa se prične razporejati po racionalnih merilih.24 A tej idealizirani podobi 
sveta je še vedno vladala disciplina, ki je po Foucaultovih besedah prešla k bolj »fleksibilnim 
metodam nadzora«,25 uporabljati pa se prične pojem panapticizma. Panoptikum je bil idejni 
načrt Jeremyja Benthama za model zapora, katerega celice bi bile zgrajene okoli središčnega 
nadzornega stolpa. Čeprav projekt ni bil nikoli realiziran, se je izkazal kot pogosta referenca 
drugih realiziranih arhitekturnih projektov različnih inštitucij in kot pojem, ki ga Foucault 
uporabi kot »operacijo moči in nadzora družbe«.26 Kot metafora se velikokrat pojavlja v mnogih 
razmišljanjih in študijah.  
Sledi torej še zadnja transformacija, in sicer iz prostora razsežnosti v prostor položaja, ki pa je 
Foucault, in kakor v eseju ugotavlja tudi Pristovškova, ne opiše. Zato se slednja spet nasloni na 
Harveya, ki opozarja na dva velika vala s ključnimi doprinosi k spremembam. Prvi je po 
njegovih besedah vezan na leti 1846 in 1847 ter na čas krize v Angliji, ki se hitro razširi po 
preostalem kapitalističnem svetu, drugi pa je vezan na leto 1973 in zlom sistema, ki se je 
vzpostavljal skozi tehnološke in znanstvene novosti (predvsem Fordov trak), ki so diktirale 
prakse dela in razvoju ekonomije. Rojstvo modernizma skozi »prve krize kapitalistične 
presežene akumulacije«27 je pretresel predstavo o homogenem absolutnem prostoru (tudi mest). 
Ta se je zrelativiziral in postal negotov, spremembe v enem prostoru pa lahko v trenutku 
vplivajo na mnoge druge. Nove tehnologije omogočajo nove povezave, ki občutno spremenijo 
dojemanje časa in prostora. Zaradi globalizma, širjenja trgovin, imperializma in posledične 
gradnje železnic ter drugih povezav je prišlo do »časovne in prostorske zgostitve«.28 
Modernizem je tako odgovor na »krizo v izkušnji časa in prostora«, kjer se je prostor z oddajo 
prvega signala z Eifflovega stolpa sesedel v »simultanost trenutka v univerzalni javni čas, ki je 
postajal čedalje bolj homogen«.29 Vso to novo dojemanje prostora se kaže seveda tudi v sami 
reprezentaciji in vizualni umetnosti, kar Manet na primer izraža z »dekompozicijo 
tradicionalnega prostora in okvirov slike«30 ter »fragmentacije svetlobe in barv«, kot navaja 
Pristovškova. Z drugim valom pa se od strogega »fordizma« vse začne nagibati k bolj 
 
23 Prav tam. 
24 Prav tam. 
25 Prav tam. 
26 Prav tam, str. 78. 
27 Prav tam. 
28 Prav tam. 
29 Prav tam. 
30 Prav tam. 
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»fleksibilnemu režimu akumulacije«, ki ga navaja kot »pogoj postmodernizma«. Izkušnja časa 
se ves čas spreminja, ni več splošnih diskurzov, ki bi jim lahko prosto zaupali, fragmentacija in 
kratkotrajnost pa postaneta stalnici. In ravno zato »Foucaultove heterotopije (kot tudi druga 
mnoga postmodernistična dela) odražajo težnjo po privilegiranju spacializacije 
(»uprostoritve«) časa (bivanja), saj ponuja množico možnosti, znotraj katerih lahko vzbrsti 
spacializriana 'drugost'«.31  
Foucault nato opozori na pomembnost položajev v sodobnih tehnikah in v okviru demografije. 
V obeh primerih gre za elemente, vpete v mrežo relacij položajev, s to razliko, da so pri 
tehnologijah ti elementi zakodirani v neke celote, porazdeljene po določeni eno- ali večznačni 
ureditvi, pri demografiji pa gre za vprašanje o pravilni izbiri ohranitve tipa skladiščenja, 
cirkulacije, določanja ali ohranjanja človeških elementov za dosego nekega cilja.32 Čeprav časa 
pri tem ne zavrača, ga poda zgolj kot eno od možnih povezav med elementi v prostoru.33 
Skozi prebiranje eseja in podane transformacije koncepta prostora skozi zgodovino do danes 
dobimo predstavo o prostoru njegovega časa, ki pa ga lahko vežemo tudi na današnji prostor 
kot na prostor brez nasprotij. A izkaže se, da se desakralizacija prostora zgodi le v teoriji. V 
praksi še vedno obstajajo nasprotja, ki jih dojemamo kot samoumevna. Kot primer navede 
razliko v pojmovanju med zasebnim in javnim prostorom, med družinskim in družbenim, med 
kulturnim in koristnim ter med prostorom razvedrila in dela.34 Karolina Babič pa v svojem eseju 
Heterotopije: drugi prostori ali drugo prostora vseeno opozori, da se je v današnjem času, torej 
v 21. stoletju, kar je približno štirideset let kasneje od nastanka Foucaultovega eseja, ta 
desakralizacija vseeno zgodila oziroma se dogaja tudi na praktični ravni. To se vidi v koncu 
geografskega ločevanja prostorov znotraj kulturne, politične in ekonomske globalizacije, pri 
čemer navrže pojem ali idejo o deteritorializaciji sveta. Kaže se tudi v sodobnem načinu dela, 
pri katerem se zaradi razvoja telekomunikacij topijo meje med službenim in zasebnim 
prostorom ter med prostorom produkcije in reprodukcije. Ekonomija je dobila novo vejo, ki jo 
imenujemo bioekonomija, v kateri je prostor produkcije stopil izza sten tovarn in pisarn v 
razpršeni prostor življenja. Zamejeni prostor materialnega se tako odpira v vseobsegajoči 
prostor virtualnega.35  
 
31 Prav tam, str. 80. 
32 FOUCAULT 2007, op. 3, str. 215. 
33 Prav tam, str. 216. 
34 Prav tam. 




V naslednjem odstavku poda še Bachelardovo fenomenološko razumevanje prostora, ki nikakor 
ni prazen in enovit, temveč je poln kvalitet, pa tudi fantazem in sanjarjenj. Je prostor »naše prve 
zaznave«,36 ki lahko prevzema različne oblike od fluidnosti do fiksiranosti, lahko je lahek ali 
težek.  
Čeprav je bil Bachelard velik vzor in inspiracija Foucaultu, poudarja, da zgoraj navedeno 
razmišljanje o prostoru poudarja predvsem notranjost, njega pa zanima prostor zunanjosti. 
»Prostor, v katerem živimo, s pomočjo katerega smo povlečeni ven iz nas samih, /…/ ki nas 
gloda in najeda, je sam na sebi tudi nek heterogen prostor«.37 Poudari, da naš prostor ni prostor 
praznine, temveč je prostor relacij in položajev, »ki niso zvedljivi en na druge in ki jih absolutno 
ni mogoče postaviti ene nad druge«.38 
Gre za kopico položajev, ki jih je možno opisati kot celoto relacij, med njimi pa ga najbolj 
zanimata dva tipa položajev. »T[o] so prostori, ki so nekako povezani z vsemi drugimi, ki pa 
so vendarle v protislovju z vsemi drugimi položaji /…/.«39  
Tukaj nastopijo utopije in heterotopije. Prične s prvimi, ki »so položaji brez realnih krajev«.40 
Lahko so nekakšna idealizirana in izpopolnjena oblika družbe, ki z njenim realnim prostorom 
vzdržuje odnos, a je v svojem bistvu irealna.41  
 
Heterotopije so za razliko od utopije lokalizabilne in imajo svoje realno mesto v družbi. So 
»dejansko realizirane utopije«.42 V radijskem predavanju poda lep primer lokalizirane utopije, 
ki jo poznajo že otroci in jo ustvarjajo skozi svojo igro. Postelja tako ni le postelja, temveč 
barka, ki se skriva nekje med odejami in skakanjem po postelji. Prav tako je ta postelja lahko 
gozd, v katerega se lahko skrijejo pred starši. In otroci vedo, da bodo ob njihovi vrnitvi 
okregani.43 Vsebujejo položaje, najdene znotraj kulture, ki pa so »spodbijani in sprevrnjeni«. 
So proti-položaji [contre-emplacements] in so »absolutno drugačni od vseh položajev, ki jih 
reflektirajo in o katerih govorijo«.44  
 
36 FOUCAULT 2007, op. 3, str. 216. 
37 Prav tam, str. 216. 
38 Prav tam. 
39 Prav tam, str. 217. 
40 Prav tam. 
41 Prav tam. 
42 Prav tam. 
43 M. Christine BOYER, The Many mirrors of Foucault and their arfitectural reflections, v: Heterotopia and the 
city: public space in postcivil society (ur. Michiel Dehaene, Lieven De Cauter), New York: Routledge, 2008, str. 
53. 
44 FOUCAULT 2007, op. 3, str. 217. 
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Za ilustracijo pojmov uporabi metaforo zrcala. Ta je po eni strani utopija, saj je »kraj brez 
kraja«, ki nam omogoča, da se vidimo v virtualnem prostoru zrcala, tam zadaj, kjer nas dejansko 
ni. V drugem radijskem pogovoru se Foucault bolj kot k heterotopiji usmeri k analizi formacije 
subjekta, ki pa je še dodatna lepa razlaga oziroma dopolnilo metafore zrcala. Prične z referenco 
na Prousta, ki se je vsako jutro zbudil in se soočil z realnostjo, v kateri ni mogel pobegniti iz 
svojega telesa. To je vedno tam, kjer on stoji. Vedno znova se je moral soočiti z opazovanjem 
odseva svoje podobe v zrcalu. To privede do razloga, zakaj odrasli ustvarjajo utopije. 
»[Ustvarjajo] jih zato, da izbrišejo telo, da pobegnejo v ne-kraj zunaj vseh krajev, kjer lahko 
sanjajo o bretztelesnem telesu, ki je lepše, močnejše in hitrejše kakor tisto v realnosti.«45 Navaja 
še drug tip utopije, in sicer v svetu mrtvih. To je utopija tistih, ki iščejo večno življenje. Kar je 
skupno vsem tem utopijam, je mit o duši, ki je zaprta v telesu, a lahko pobegne, tako da gleda 
skozi okna oči, lahko sanja, ko telo spi, in preživi, ko telo umre.46 
Zrcalo dejansko obstaja, do mesta, kjer se nahaja subjekt, pa ima vzvraten učinek. Ker se vidi 
tam zadaj v virtualnem prostoru zrcala, odkrije odsotnost tam, kjer se nahaja. A pogled iz zrcala 
se vrača, subjekt začne »obračati oči k samemu sebi in se konstituirati tem, kjer [je]«.47 Zrcalo 
je heterotopija, saj »znova naredi to mesto, ki ga zavzemam v trenutku, ko se gledam v ogledalu, 
hkrati absolutno realno, povezano s celotnim prostorom, ki ga obdaja, in absolutno irealno, ker 
je prisiljeno, če hoče biti zaznano, preiti skozi to virtualno točko, ki je tam zadaj«.48  
Navede šest načel heterotopij s primeri: 
1. Pojavljajo se v vseh kulturah, a v različnih oblikah. 
Prvo načelo deli na dva velika tipa: krizne heterotopije primitivnih družb in 
heterotopije deviantnosti. V kriznih heterotopijah se znajdejo posamezniki, ki se 
v odnosu do družbe in okolja, v katerem živijo, znajdejo v stanju krize. To so na 
primer ženske med menstruacijo, porodnice, starejši … 
Krizne heterotopije v naši družbi zamenjujejo heterotopije deviantnosti, v katere 
padejo posamezniki, ki se ne vedejo v skladu z normami in pravili svoje družbe 
in okolja. Za primer navaja dom upokojencev. 
2. Delovanje heterotopije v družbi je točno določeno, a se lahko spreminja (pokopališča). 
 
45 BOYER 2008, op. 43, str. 54. 
46 Prav tam. 
47 FOUCAULT 2007, op. 3, str. 218. 
48 Prav tam. 
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Za primer navaja pokopališče, katerega položaj se je skozi čas spreminjal glede 
na odnos družbe do smrti. Do 18. stoletja so bila pokopališča vedno v središčih 
mest, poleg cerkve. Do takrat posmrtnim ostankom zaradi verjetja v nesmrtnosti 
duše in vstajenja telesa niso pripisovali pretirane vrednosti. Z 19. st. pa se je z 
dvomom v posmrtno življenje in obstoj duše spremenil tudi odnos do smrti, ki 
so jo ljudje pričeli razumeti kot »bolezen« družbe in so pričeli pokopališča 
premikati na periferijo, s čimer so postala »drugo mesto«, ki ga s preostalim 
prostorom veže povezava vsake družine z njenim »temnim prebivališčem«. 
3. Soočenje več med seboj nezdružljivih prostorov in različnih položajev na enem samem 
realnem kraju (vrt). 
Tukaj kot primere navaja gledališče kot stičišče sukcesivne postavitve različnih 
krajev, kinodvorano s svojim dvodimenzionalnim platnom, na katerem se 
projicira nek drug trodimenzionalni kraj, kot najstarejši primer pa poda vrt. Tega 
dojema kot nekakšen mikrokozmos, v katerem mora biti porazdeljena celotna 
vegetacija. Za ilustracijo poda perzijski vrt, znotraj katerega so se morali združiti 
štirje deli sveta, njegovo središče pa je bila fontana kot sveti kraj središča sveta.  
4. Heterotopija kot heteronomija ali razrez časa. Absolutni prelom s svojim časom. 
V zahodni kulturi kot kraje heteronomije navede muzeje in knjižnice, ki so arhivi 
na enem kraju zaprtih različnih časov in obdobij. Takšne heterotopije so še 
počitniška naselja in zabavišča ter sejmišča. 
5. Sistem odpiranja in zapiranja, ki prostore izolira in jih hkrati dela prepustne. 
To so prostori, v katere nimamo popolnoma prostega vstopa oziroma moramo 
zanj iti skozi nek proces bodisi očiščenja ali pa smo vanj prisiljeni (primer 
zaporov).  
Na drugi strani pa so tu še nekakšni prostori uvertur, prehodov, ki vključujejo 
izključitve. Za primer poda ameriške motele in nelegalno seksualnost, ki je bila 
umaknjena, skrita, a ne »popolnoma puščena na prostem«.49  
6. Do preostalega prostora imajo funkcijo vzpostavitve iluzije ali pa ga dopolnijo s 
pretiranim redom, ki našemu preostalemu prostoru umanjka.  
 
49 Prav tam, str. 222. 
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Za prvi del načela poda primer javnih hiš, ki realne prostore in položaje našega 
življenja delajo le še bolj iluzorne.  
Drugi del načela navezuje na kompenzacijo, ki jo vidi v vzpostavitvi kolonij 
jezuitov, ki so na nekem drugem ozemlju ustvarili na videz zaprt kraj s svojimi 
ureditvami in organizacijo življenja.  
Esej Foucault zaključi z ladjo, ki jo vidi kot zaprt kraj, prepuščen prostranosti morja, kot 
heterotopijo par excellence. Je točka med enim in drugim pristanom. Pravi, da »v civilizacijah 
brez ladij sanje usahnejo, vohunjenje nadomesti avanturo in policija gusarje«.50  
Preden nadaljujem, bi se še enkrat vrnila k eseju Karoline Babič, ki opozarja, da je Foucaultovo 
razumevanje heterotopije še vedno vezano predvsem na geografsko in arhitekturno 
materializirane prostore, katerih meje pa se, kakor sem navajala že v nekoliko prej, odpirajo in 
so vedno bolj zabrisane. Babičeva si postavlja vprašanje, kako o heterotopiji razmišljati danes, 
»ko se nam prostor daje kot prostor brez zunanjosti«.51 S tem razmišljanjem ustvarja točko 
preloma v dojemanju heterotopije s premikom od konkretnih drugih prostorov k metaforičnemu 
smislu, kot drugo prostora. Slednje pa ni več lokalizabilno. Še vedno pa ohranja svoji dve glavni 
funkciji, torej funkcijo zrcala, ki razblinja iluzije našega reda, in funkcijo, da služi kot mesto 
možnega novega. S tem še vedno omogoča homogenost, za katero si naša družba tako 
prizadeva, s tem da izriva vse tisto, za kar v svoji mreži povezav ne najde prostora. Te najdejo 
svojo mesto znotraj heterotopij, ki pa jih več ne smemo iskati v nekem materializiranem 
prostoru, temveč jih moramo prepoznati v »neki drugi pojavni obliki«.52 
  
 
50 Prav tam, str. 223. 
51 BABIČ 2009, op. 35, str. 129.  
52 Prav tam. 
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2. HETEROTOPIJA, ZRCALO IN UMETNOST 
Pojem heterotopije ni primeren le za označbo konceptov prostora v družbi, temveč lahko 
določena njena načela prepoznamo ali z njimi razložimo tudi mnoga umetniška dela. 
Prepoznamo ga lahko kot predstavitveno sredstvo, ki so ga umetniki uporabili za prikaz 
dojemanja koncepta prostora lastnega časa. V tem poglavju bom tako na hitro predstavila nekaj 
primerov, ki jih lahko analiziramo s pojmom heterotopije, ali pa je ta kar izhodiščna točka pri 
koncipiranju samega umetniškega dela.  
2.1. Foucaultove analize likovnih del 
Čeprav likovne analize in obravnava likovnih del niso središče Foucaultovega opusa, je podal 
nekaj zanimivih primerov, skozi katere je po eni strani ilustriral probleme svojih študij, po drugi 
pa predstavil zanimivo možnost razmišljanja o analizi umetniškega dela, ki se ne ustavi v 
konvencionalnih okvirih umetnostnozgodovinske študije. Obravnaval je predvsem, če ne kar 
izključno, slikarska dela, pri katerih je bil, kakor je v njegovi filozofski praksi, pozoren na 
prostorski aspekt slike, ki pa ga vedno utemeljuje s prostorskim konceptom izhajajočega časa. 
Moj namen ni izpeljava analize vseh Foucaultvih obravnav likovnih del, temveč se želim 
skoncentrirati predvsem na tista, pri katerih je očitna obravnava prostora, pri kateri se prepozna 
njegovo razmišljanje o heterotopiji, čeprav je neposredno ne navaja. Izpostavila bom dve analizi 
del, ki v svoji upodobitvi vključujeta tudi zrcalo. To so Velázquezove Spletične in Manetov Bar 
v Folies-Bergère. Obema je skupna večplastna prostorska struktura, ki jo lahko navežemo na 
načela heterotopije, navedena v Drugih prostorih.  
2.1.1. Spletične (Las Meninias) (1656) 
Analiza Velázquezovih Spletičen je med najbolj znanimi Foucaultovimi likovnimi študijami in 
jo poda na začetku Besed in reči. Čeprav v samem preučevanju dela heterotopije neposredno 
ne omenja, poudarja izmenjave različnih pozicij, pogledov in tako tudi prostorov, kar lahko 
povežemo z načeli pojma.  
Slika zajema kopico med seboj nekompatibilnih vidnosti. Prva je že v samem položaju 
slikarjevega avtoportreta, ki kuka izza slike na levi, ki ji vidimo zgolj hrbet. Slikar se tako 
znajde na meji dveh vidnosti, ki se med seboj izključujeta.  
Druga nevidnost se kaže v fiksaciji njegovega pogleda v točko, kjer stojimo mi kot gledalci. 
Gleda v prostor, ki je dvakrat neviden. Prvič zato, ker je postavljeni izven prostora slike, drugič 
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pa zato, ker se nahaja v slepi pegi, saj se s tem, ko gledamo prizor, v trenutku izmakne. To je 
povezava, premica, ki prebije površino slike in nas vključi v njeno reprezentacijo. Vzpostavi se 
»kompleksna mreža negotovosti, izmenjav in izmikanj«.53 A dogaja se še nekaj. Slikarjev 
pogled, ki nas v sliko vključuje, nas hkrati iz nje tudi izriva, saj nas zamenjuje s samim 
modelom. Tako se gledajoči in gledani, subjekt in objekt neprestano izmenjavata. Obrnjeno 
platno s svojim zakrivanjem in ohranjanjem nevidnosti to nestabilnost utrjuje. Ustvari se 
trikotnik med gledalčevimi očmi, podobo na obrnjenem platnu in nevidnim mestom modela 
zunaj slike.  
Ta dva prepletena, a med seboj nekompatibilna prostora povezuje tok svetlobe z okna, ki hkrati 
obseva slikovni prostor ter omogoča njegovo reprezentacijo in s tem tudi reprezentacijo 
slikarjevega pogleda, hkrati pa zaradi pozicije okna svetloba pada na rob slike oziroma tudi v 
prostor izven nje, kjer se nahajamo mi, gledalci. Sam izvor svetlobe je prav tako tretji prostor 
za oknom, ki pa mu nihče od upodobljencev ne namenja pozornosti.  
V ozadju je stena, prekrita s slikami, ki pa zaradi svetlobe v prostoru zakrivajo svojo 
reprezentacijo. Ta ne spodleti le pravokotnemu zrcalu, ki »ponudi čar dvojnika«.54 Zrcalu je 
dana ravnodušnost, saj vanj ne gleda noben od upodobljencev. Upodabljanje zrcal ima sicer 
zgodovino v holandskem slikarstvu, a podoba v njih je vedno govorila o tem, kar je bilo na sliki 
že možno videti. »Ponavljala so izvorno vsebino slike, vendar v irealnem, spremenjenem, 
skrčenem in ukrivljenem prostoru.«55 Zrcalo na tej sliki pa podaja ravno obratno. Zajema to, 
kar je zunaj slikovnega prostora, in »vzpostavi vidnost tistega, kar ostaja zunaj pogleda«.56 V 
njem se lesketata figuri, ki naj bi ju slikar upodabljal, a ostajata nedosegljivi. Prvič zaradi same 
kompozicije slike, drugič pa zaradi reprezentacije, ki eno nevidnost nadomesti z drugo in »sredi 
platna pokaže tisto, kar je na sliki dvakrat nevidno«.57 Čeprav so vsi upodobljenci prepoznavni 
in jih je možno definirati, Foucault opozarja na nezvedljivost jezikovnega prostora na prostor, 
v katerem gledamo. V nadaljevanju pravi, da moramo pozabiti, kdo je odsevan v ogledalu, in 
le prevprašati odsev kot tak. Zrcalo že skoraj nasilno vsili prizor, ki je gledan, a je neviden in 
ravnodušen. Poleg njega se odpira pravokotnik s stopniščem in razpršeno rumeno svetlobo, ki 
pa v prostor ne vstopi in miruje. Med vrati je postava, za katero pa ne moremo popolnoma reči, 
ali bo izstopila ali vstopila, s čimer »sproži nihanje notranjosti in zunanjosti«.58 Vzpostavi se 
 
53 FOUCAULT 2010, op. 5, str. 21. 
54 Prav tam, str. 23. 
55 Prav tam, str. 24. 
56 Prav tam, str. 25. 
57 Prav tam. 
58 Prav tam, str. 28. 
21 
 
kompleksen spiralni preplet pogledov in prostorov, katerim je skupna točka odsotnost oziroma 
odsotnost modela, ki ustvarja praznino. Tako je »nevidnost tistega, kar vidimo, povezana z 
nevidnostjo tistega, ki vidi«.59  
Zaključi z razmišljanjem, da je slika »reprezentacija klasične reprezentacije in definicija 
prostora, ki ga odpira«.60 Čeprav reprezentacija uporablja vse svoje elemente, ki so sicer 
 
59 Prav tam, str. 33. 
60 Prav tam, str. 34. 
Slika 1 Diego Velazquez, Spletične, 1656, olje na platnu, 318 cm × 276 cm, Museo del Prado, Madrid.  
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razpršeni, se vzpostavi praznina, ki je zanjo ključna. V njej izgine tisto, kar jo utemeljuje, 
izločen je subjekt, sama pa se lahko »izroči kot čista reprezentacija«.61  
V tem prepletu in izmenjavi prostorov lahko prepoznamo dve načeli heterotopije, in sicer načelo 
soobstoja različnih med seboj nekompatibilnih prostorov na enem mestu ter načelo odpiranja 
in zapiranja, ki dela prostore izolirane in prepustne hkrati. Ti dve načeli lahko opazimo tudi v 
nekaterih Manetevih delih, ki se jim je Foucault prav tako posvetil, analizo Bara v Folies-
Bergère pa bom natančneje predstavila v nadaljevanju. 
2.1.2. Bar v Folies-Bergère 
Foucault je analizo Manetovih del podal na predavanjih na konferenci v Tuniziji leta 1971. 
Manetova dela so Foucaulta zanimala zaradi interesa v točko preloma, na kateri se nek diskurz 
neha in drugi začne. Po njegovem mnenju Manet ni le začetnik impresionizma, temveč je 
odskočna deska modernizma in sodobne umetniške produkcije. Od renesanse do takrat se 
osnovno pojmovanje slike ni kaj dosti spremenilo. Slika je bila obravnavana kot okno, ki s 
pomočjo perspektivičnega oziroma iluzornega orodja odpira neko virtualno situacijo s točno 
določenim izvorom svetlobe znotraj okvirjev, gledalca pa pušča zunaj slike na varni razdalji ter 
ga zasidra na točno določeno mesto. Takšna slika je torej s svojo reprezentacijo upodabljala 
trodimenzionalnost in zanemarjala dvodimenzionalnost slikarske površine. Prav tako je 
zanikala fizični prostor, v katerem se je nahajala, in dejansko svetlobo, ki pada nanjo. Gledalcu 
postavi idealno mesto, s katerega lahko opazuje spektakel znotraj reprezentacije slike.  
Foucault poda lepo prispodobo, kaj Manet pravzaprav naredi s sliko. Igra se z interierjem slike, 
a ne le v smislu vsebine slike, torej tega kar slika predstavlja, temveč tudi s samo materialnostjo 
slike. Manet vse zgoraj navedene lastnosti slike postavi na glavo. »Izumi sliko – objekt, sliko 
kot materialnost, sliko kot nekaj pobarvanega, ki jo razsvetljuje zunanja svetloba, pred katero 
oziroma nad katero kroži gledalec.«62 
Foucault v predavanju poda tri sklope, pod katerimi obravnava Manetove slike oziroma za 
katere meni, da je na njih slikar naredil odločilne premike. Prvi sklop je sam prostor platna, 
kako je torej interpretiral samo materialnost platna in prostorske zakonitosti reprezentiranega. 
V svojih slikah ne kaže globine, temveč jo zapira. V sami kompoziciji poudarja vertikalne in 
horizontalne linije, ki reflektirajo pravokotnost platna. S tem izrazi, da slika ni realni prostor 
 
61 Prav tam. 
62 Michel FOUCAULT, Manet and the object of painting, London: Tate Publishing, 2009, str. 31.  
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percepcije, temveč so le barve, razporejene po pravokotni površini platna. Drugi sklop je 
problematika svetlobe v slikah, pri čemer se ne ukvarja zgolj z interno svetlobo platna, temveč 
vanj vključuje tudi dejansko zunanjo svetlobo. Združuje dva sistema reprezentacije: 
tradicionalnega, lastnega interierju slike, ki prihaja s strani in modelira ter ustvarja iluzijo 
reliefa. Drugi sistem prihaja od zunaj, figure osvetljuje frontalno, modulacijo pa nadomesti 
ploskoviti pristop k reprezentaciji. Zadnji sklop, ki se mu bom najbolj posvetila tudi sama, pa 
je pozicija gledalca v relaciji do slike. Drugih sklopov ne bom posebej obravnavala. 
 
Slika na prvi pogled ne izstopa oziroma bi jo lahko na hitro umestili v nek tip slike, značilne za 
čas Manetovega ustvarjanja. Gre za prizor v kavarni s portretom točajke v ospredju. Če pa 
opazujemo, kako je prostor konstruiran, se hitro spotaknemo ob pristop, ki je drugačen od 
ustvarjanja kolegov njegovega časa. V sliki zapre globino, a to ne s steno, temveč z ogledalom, 
ki prekriva celotno ozadje. Ustvari dvojno zanikanje globine, saj ne le prekrije, kar se dogaja 
za točajko, temveč kaže prizor pred njo, torej prizor, ki sploh ni prikazan na sliki. Tukaj lahko 
potegnemo vzporednice z ogledalom v Spletičnah, ki prav tako ne podvaja prizora iz slike, 




kakor bi od ogledala (sploh v okvirih holandskega slikarstva) pričakovali, temveč odslikava in 
v reprezentacijo vključuje nek drug prostor, ki je nam s točke gledalca neviden.  
V obravnavani sliki prepoznamo tudi drugi princip: nekonvencionalno upodobitev svetlobe. 
Čeprav sta izvora svetlobe, to so viseči lestenci, upodobljeni znotraj slike, je svetloba vseeno 
frontalna in prihaja od zunaj oziroma iz prostora, nahajajočega se pred sliko, in se v tej reflektira 
zgolj skozi upodobljeno zrcalo. A ta dva aspekta sta le postranskega pomena. Eden bistvenejših 
premikov je premik pozicije gledalca, ki so mu skozi reprezentacijo v odsevu ogledala 
spodnesena tla pod nogami.  
Če opazujemo odsev v ogledalu, kaj hitro opazimo, da se odsev točajke ne ujema ne z njeno 
pozicijo ne s pozicijo slikarja, ki jo prevzemamo tudi mi kot gledalci. Odsev figure je namreč 
pomaknjen v desno. Da bi to zdržalo, bi se moral desno pomakniti tudi slikar oziroma mi. A v 
tem primeru točajke ne bi videli več s frontalnega pogleda. S tem dobi gledalec/slikar dva kraja 
pogleda. Foucault sicer še poda možen scenarij oziroma razlago, ki bi kot odsev odgovarjal 
poziciji figure. To bi bilo v primeru, da bi bilo zrcalo oziroma stena, na kateri se ogledalo 
nahaja, pod kotom. A spodnji rob zrcala, ki teče horizontalno, ne dopušča te razlage, gledalčevo 
mesto pa s tem ostane razdvojeno. 
Kar pri opazovanju sike pri nekem logičnem poskusu percepcije slike še dodatno zmoti, je 
odsev moške figure, ki nagovarja točajko. Da bi ta odsev zdržal, bi moral mož stati na mestu 
slikarja in to neposredno pred točajko. A točajka je osvetljena z močno neposredno frontalno 
svetlobo, ki ne daje znamenja, da bi bilo med njenim virom in figuro, na katero pada, karkoli 
vmes. Slika se tako ovija v kopico nedoslednosti. 
Slika se torej vrti okoli mesta, ki je enkrat zasedeno in spet drugič prazno. Če bi privzeli, da je 
to mesto slikarjevo in da je odsev moške figure v ozadju on (čeprav mu ni podoben), bi prišli 
do naslednjega neskladja, in sicer do neskladja glede samega kadriranja dogajanja. Moška 
figura je namreč nekoliko višja od točajke, kar pomeni, da bi tudi celotna reprezentacija na sliki 
morala biti upodobljena od zgoraj navzdol. A ta je ravno obratna – gledalec (in slikar) jo gledata 
frontalno, morda celo nekoliko od spodaj navzgor. Tako obstajata dve možnosti pogleda. Eden 
je naraščajoč, drugi pa padajoč. 
Foucault v sliki torej prepozna tri neskladja: slikar mora biti hkrati tu in tam, mora imeti nekoga 
tu in nikogar tam ter imeti mora dve možni nesložni premici pogleda – naraščajočo in padajočo. 
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Na koncu še opozori, da se Manet ni otresel reprezentacije, da je bila ta vedno njegovo orodje, 
ampak da je v reprezentacijsko igro vključil tudi neposredne materialne fundamente slike, kar 
privede do vzpostavitve pojma slika – objekt. Ta pa je odskočna deska kasnejšim umetniškim 
delom, ki se jim je uspelo otresti reprezentacije in dovoliti prostorsko igro s čistimi in 
preprostimi materialnimi lastnostmi slike.63 
Kakor pri Spletičnah tudi na tem primeru vidimo pretočnost med seboj nasprotujočih si 
prostorov. Ustvarja se prostor možnega novega, ki se poslužuje reda preostalega prostora, ga 
odseva, a ga pri tem sprevrača. 
2.2. Drugi primeri 
Navedeni bodo predvsem primeri, na katere sem naletela med prebiranjem literature o povezavi 
med heterotopijo in umetnostjo in so v glavnem zgolj obnove že obstoječih analiz drugih 
avtorjev.  
2.2.1. Felix Gonzalez-Torres 
Kubanski konceptualni umetnik z zanj značilno poetiko s svojimi deli prevprašuje mejo med 
javnim in zasebnim ter skozi intimno pripoved, ki jo njegova dela prinašajo, opozarja na 
politične pomene, pogosto povezane s problematiko aidsa in gejevske manjšine.  
V delu Brez naslova iz leta 1991 je na stavbe Manhattna obesil velike reklamne plakate, na 
katerih je bila črno-bela fotografija prazne razmetane postelje, v kateri lahko v rjuhah in 
blazinah prepoznamo sledi dveh med seboj prepletenih teles. Ta plakat je bil njegova reakcija 
na smrt partnerja, obolelega za aidsom. Daniel Defert, bližnji Foucaultov sodelavec, je v 
refleksiji o heterotopiji in njeni povezavi z arhitekturo in prostorom, ki je bila objavljena v 
katalogu documente X, to delo označil kot »eksperimentalno 'heterotopično okolje'«.64 Pride do 
momenta, polnega jukstapozicij, v katerem tih, žalosten prizor razmetane postelje kot del 
najbolj intimnega umetnikovega prostora vstopi v glasen, javni prostor mesta. Na enem kraju 
sta tako dva prostora: zasebni in javni. Tudi sama tematika dela, torej problematika gejevske 
kulture znotraj obsojajoče splošne družbe, ustvari heterotopičen trenutek, v katerem je 
 
63 Prav tam, str. 73–79.  
64 DEFERT 1997, op. 4, str. 281. 
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manjšina, ki sicer pripada splošnemu družbenemu ustroju, pomaknjena na njegov rob, saj 
ogroža njeno homogenost, za katero si tako zelo prizadeva.65 
 
2.2.2. Dan Graham 
Umetniška produkcija Dana Grahama se giblje med estetiko in uporabnostjo, kamor se 
vključuje z drugimi deljen javni prostor. Zanj je značilno ustvarjanje na meji med dvema 
različnima sferama – pa naj bo to med umetnostjo in arhitekturo, arhitekturo in popularno 
kulturo ali umetnostjo in masovnimi mediji. Čeprav je umetnikov spekter ustvarjanja zelo širok, 
med njegovimi deli najdemo skupno točko v zanimanju za preobračanje in prehodnosti med 
interierjem in eksterierjem. Eno njegovih glavnih orodij je podvajanje, ki omogoča pogled 
znotraj pogleda in vedno dopušča dvoumnost interpretacije. Skozi sebi tipično dialektiko hkrati 
združuje in oddaljuje, vedno pa razmišlja o širšem socialnem kontekstu, njegovih mejah in 
pretočnosti, s čimer na nek način vzpostavlja edinstvene utopije.66 
 
65 Kim Conatz, Print/out: Felix Gonzalez – Torres, MoMa: Inside /Out, dostopno na 
<https://www.moma.org/explore/inside_out/2012/04/04/printout-felix-gonzalez-torres/> (24. 10. 2019).  
66 Dan GRAHAM, Dan Graham, London: Phaidon, 2001, str. 75. 
Slika 3 Felix Gonzalez-Torres, Brez naslova (reklamni plakat s prazno posteljo), 
1991, print na barvni plakat, različne dimenzije. 
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V tem odseku se bom posvetila zgolj njegovim skulpturno-arhitekturnim konstrukcijam, ki jih 
imenuje Paviljoni. So konstrukcije iz železa, stekla in dvostranskega zrcala, ki od zunaj najprej 
spomnijo na minimalistično strukturo. A Graham pravi, da so te konstrukcije pravzaprav kritika 
minimalizma: »začne se z minimalizmom, a je bolj usmerjeno v to, da gledalec opazuje sebe. 
In vse moje delo se je začelo vrteti okoli začasnosti. Mislim, da je minimalizem statičen«.67 
Statičnost minimalizma se izraža v zanimanju za odnos med objektom in gledalcem, rešitev pa 
je predvsem v formalno estetski obliki. Graham je razmišljal v širšem, celo socialnem 
kontekstu. Ne le da gledalec ob interakciji z umetniškim artefaktom uvidi sebe, zaveda se tudi 
drugega. Takšna »socialna fenomenologija« je značilna za vsa njegova dela.68  
 
Z vstopom gledalca v sam objekt se pričnejo kazati različne funkcije dela. To ni več le 
skulptura, temveč arhitekturna konstrukcija, ki odpira in sprevrača pogled ter splošno 
razumevanje in doživljanje umetnosti. Kakor se je pozicija gledalca spodmikala in 
pomnoževala pri Spletičnah in Manetovih delih, se tudi tukaj izmenjujeta vloga in pozicija 
umetnika. V zrcalu se sreča s samim sabo, hkrati pa ozavesti tudi druge gledalce. Znajde se v 
prepletu menjav med objektom in subjektom, ki ne dopušča pasivne prepuščenosti umetnini. 
 
67 Christopher BEDFORD, Dan Graham, Frieze: Reviews, dostopno na <https://frieze.com/article/dan-graham-
0> (24. 10. 2019). 
68 Prav tam. 
Slika 4 Dan Graham, Groovy spiral, 2003, dvostransko ogledalo, nerjaveče jeklo, 453 × 731 × 230 cm. 
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Srečanje s samim seboj sicer izhaja iz Lacanove analize o otroški fazi samozavedanja lastne 
podobe v ogledalu, a skozi prizadevanja po vzpostavitvi kompleksne forme kraja prepoznamo 
načela heterotopije.69 
Claire Bishop v eseju Installation art and its legacy Grahamovo delo naveže na razmišljanje o 
razsrediščenju gledalca kot eni osnovnih lastnosti instalacije ter potrebi neposredne izkušnje, ki 
konkurira pasivnosti potrošniške družbe. Vse to pripelje do paradoksalnega razsrediščenja 
subjekta in njegovo razpetost znotraj instalacije med dvema tipoma subjekta, in sicer med 
»stvarno prisotnim gledalcem« in »filozofskim modelom subjekta«. Prvi je gledalec, ki vstopi 
v umetniško delo, drugi pa se oblikuje glede na umetniško izkustvo. Opozori na njegovo izjavo, 
vezano na umetnost 60. let, ko »ločena gledalčeva individualna zavest sama na sebi nadomesti 
umetniški objekt in tako postane sama zase predmet opazovanja, gledalčeva percepcija je tako 
odvisna od umetniškega dela.« Poudarja, da umetniško delo ustvari sekundarni objekt, 
gledalčevo zavest kot subjekt. Vzpostavlja dvoumje med pojmovanjem gledalčeve zavesti kot 
objekta/subjekta samega dela ali pa kot njene vsebine, s tem pa izkazuje razpetost med stvarno 
navzočim gledalcem in abstraktnim modelom subjekta.70 
Uporaba dvostranskega zrcala v objekt zajema tudi neposredno okolico in s spreminjanjem 
zunanje sončne svetlobe spreminja izkušnjo samega dela. Hkrati je uporaba materiala referenca 
na modernistično korporativno arhitekturo visokih steklenih poslovnih stolpnic in hkrati njena 
kritika. Eden od razlogov za njihovo uporabo je bila ekološka kriza, dvostransko zrcalo pa ob 
tem, ko se sončna svetloba upre v površino stavbe, varčuje s porabljeno energijo. Zlata barva 
sonca je za nameček še simbolizirala obsedenost takratnega časa z zlatom, ki pa se je hkrati 
sprevrgla predvsem v povezavo tal z nebom in bogom ter simbolizmom moči. Bolj zanimiva je 
morda navezava na prepustnost materiala, ki je omogočala pogled navzven, ne pa tudi 
navznoter, kar so izkoriščale Mailsove poslovne zgradbe 20. st.. V notranjost zgradbe se je 
videlo zgolj v spodnje prostore lož, ki pa niso bile namenjene produkciji. Ta je bila skrita na 
vrhu stavb s pogledom na mesto pod njo. Graham to obrne. S kombinacijo materialov omogoči 
simultano transparentnost in refleksivnost, ki se spreminjata glede na okoliško sončno svetlobo. 
Iz notranjosti gledalec res vidi okolico, a hkrati v odsevu sreča tudi sebe. Prav tako je z zunanje 
strani možno videti svoj odsev, a pogled se tam ne ustavi, temveč potuje v notranjost 
 
69 Peter JOHNSON, Making Heterotopia: some explorations through contemporary art, Heterotopian Studies, 
2015, dostopno na <http://www.heterotopiastudies.com/wp-content/uploads/2015/06/art-essay-cont-pdf.pdf> 
(24. 10. 2019), str. 3. 
70 Claire BISHOP, Installation art and its legacy, Maska XXVII/147–148, 2012, str. 49–50. 
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konstrukcije in do morebitnih drugih gledalcev, pri čemer se vzpostavlja igra 
intersubjektivnosti.71  
Graham si deli s Foucaultom še en interes, in sicer zanimanje za vrtove. Njim je posvetil celo 
esej z naslovom Garden as Theatre as Museum (2009), v katerem navede renesančne vrtove ne 
zgolj kot umetniško estetske forme, temveč kot model sveta, ki bi lahko služil njegovemu 
proučevanju. V takšnem vrtu je imel vsak prostor in predmet simbolno vlogo, ki pa je sprožila 
nek spomin. »Spomin tako dobi pomen koherence med mikro- in makrokozmosom, ki pa ga 
vsakdanje življenje zanika.«72 Tako se vzpostavi nekakšen »enciklopedični stroj«. Na ta način 
lahko razumemo tudi njegove paviljone, v katerih najdejo svoj prostor [emplacement] 
prostorske dihotomije: javno/zasebno, urbano/ruralno, interier/eksterier, gledalec/gledani. Na 
eni strani ima politično noto, ki se kaže skozi uporabo stekla, ki omogoča kontrolo, po drugi 
strani pa zaradi svoje umeščenosti v urbani javni prostor postane prostor otroške igre, 
socializacije, ležernosti in prostega časa. Takšno kroženje in preplet različnih prostorov, ki 
divergirajo in prekinjajo, izzivajo našo percepcijo. Ustvarjajo hibriden drug prostor, opazovalec 
postane del tega procesa, hkrati pa objekt hibridizacije in drugosti. S tem se vprašanje o poziciji 
gledalca premakne do vprašanja vključitve gledalca v samo delo.73  
2.2.3. Suzana Brborović 
S pomočjo članka Urške Golob in Uršule Berlot Pompe Heterotopične pokrajine: prostorska 
plastenja v slikarskem delu Suzane Brborović bom pri v naslovu omenjeni avtorici iskala še 
možnost vzpostavitve heterotopičnega prostora v njenem slikarskem mediju. 74 
Članek za izhodišče vzame delo Konstrukcija nasičenosti III in ga spremlja od začetka 
njegovega nastajanja. Dela Suzane Brborović so mnogoplastne podobe večinoma arhitekturnih 
elementov, ki na slikovni površini z močnimi iluzionističnimi prijemi ustvarjajo svojevrstne 
pokrajine. Kar je ključno pri njenem ustvarjanju, je izhodišče iz močne konceptualne podlage 
pri izbiri motivike in nato izmenjevanje neposrednih intuitivnih in analognih pristopov h 
konstrukciji podobe z digitalnimi. Gre za izmenjevanje naključnih in nadzorovanih momentov. 
Kakor pri že zgoraj opisanih primerih, tudi pri delih Brborovičeve prihaja do prepleta različnih 
 
71 GRAHAM 2001, op. 66, str. 21.  
72 JOHNSON 2015, op. 69, str. 3.  
73 Prav tam, str. 3. 
74 Urška GOLOB, Uršula BERLOT POMPE, Heterotopične pokrjine: prostorska plastenja v slikarskem delu 
Suzane Brborović, Annales, XXVIII/ 3, 2018, str. 645. 
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prostorskih perspektiv, pri čemer pozicija objekta in subjekta ni statična, temveč je pretočna in 
izmenjujoča, vedno odvisna od samega konteksta.  
Skozi izbrano motiviko umetnica v delo vnese kritičen pogled do vzpostavljenega družbenega 
reda, upodobljenega v arhitekturi, ki prevzema identiteto kraja. Motivi izhajajo iz blokovskega 
naselja urbane degradirane soseske, s čimer naslavlja bivanjsko in socialno pokrajino. Umetnica 
je v tem okolju tudi živela in tako v delo vključuje tako spominske podobe kot tudi čutno 
zaznavne podobe trenutnega stanja soseske. Spontano akvarelno skico prične združevati s 
fotodokumentacijo, pri čemer je pozorna na usmerjanje svoje pozornosti k določenim 
elementom. To združuje s pomočjo digitalne računalniške aplikacije. Takšni zasnovi in digitalni 
skici sledi prenos na platno, kjer se prične igra združevanja in izmenjevanja sproščenih 
gestualnih slikarskih potez z natančnim prenosom digitalno skonstruiranih in obdelanih podob. 
To izmenjevanje dveh prostorov ustvarjanja se nato izmenjuje, vse dokler delo ni končano.  
Če povzamem, umetnica na velikoformatnih platnih ustvarja večplastne urbane krajine, ki 
gledalca zaobjamejo že samo zaradi svoje velikosti. A vseeno ga ne usidrajo na eno samo točko, 
saj že zgolj zaradi različnih nanosov barv omogočajo različne poglede in doživljanje dela z 
različnih pozicij. Likovni prostor je tako deformiran, izmenjujoč primarne umetničine in 
sekundarne digitalne poglede in perspektive. Čeprav v samem delu ni neposredne upodobitve 
zrcala ali uporabljenih refleksnih materialov, pa se ravno vpeljava primarnega subjektivnega 
pogleda kot načina sprevračanja pogleda na prostor ujema s Foucaultovo metaforo zrcala kot 




»dualnost[i] in hkrati kontradikcij[e] realnosti ter nerealnosti utopičnih objektov«75. Prepleteni 
so tako prostor iz družbenega konteksta bivalne tematike, prostor čutne zaznave in umetničinih 
telesnih doživljanj ter digitalni prostor. Posledično se prepletata tudi prostor nadzora in intime, 
s čimer se podaja razširjeno razumevanje vmesnosti heterotopičnega prostora kot kompleksa 
prepletenosti.76 
2.2.4. Sinta Werner 
Prakso nemške umetnice bi lahko v mnogih pogledih razumeli kot heterotopično oziroma da 
pri svojem delu ustvarja heterotopije. Na tej točki si bomo pogledali zgolj eno njeno delo, v 
katerem se je neposredno poslužila uporabe zrcal. Gre za delo Der verlegte Ort, kar v 
dobesednem pomenu Založeni prostor. Gre za »site-specific« postavitev v galeriji Saalbau v 
Berlinu. Postavitev je bila del skupinske razstave Raumwandeln iz leta 2019. Delo je 
sestavljeno iz cikcakaste verige zrcal, postavljene na tla v prostoru. Objekt komunicira z 
vzorcem ribje kosti parketa in optično podaljšuje prostor. Zaradi postavitve zrcal se v njih zrcali 
vzorec parketa iz zrcaljene podobe drugega zrcala, ki pa napade red parketa v fizičnem prostoru. 
Parket sedaj prevzame vlogo ornamenta, ki živi svoje življenje. Skozi igro odsevov je izrez 
enega dela prostora vstavljen v drugega, dodatno pa se sam izrez podobe spreminja s 










75 Prav tam. 
76 Prav tam, str. 637–650. 
77 Jani PIRNAT, Sinta Werner: Nekje ali drugod, Galerija Vžigalica, dostopno na <https://mgml.si/sl/galerija-
vzigalica/razstave/418/sinta-werner-nekje-ali-drugod/> (24. 10. 2019). 
Slika 6 Sinta Werner, Založeni kraj (Der verlegte Ort), zrcala, pogled na postavitev v 
Galerie am Saalbau, Berlin. 
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Delo je zelo nazorna in skorajda dobesedna ilustracija pojma heterotopije, prikazane skozi 
metaforo zrcala. Slednja počne namreč ravno to, da kaže prostor »za« zrcalom ter »znova naredi 
to mesto, ki ga [odsevani prostor] zavzema v trenutku, ko se gleda v ogledalu, hkrati absolutno 
realno, povezano s celotnim prostorom, ki ga obdaja, in absolutno irealno, ker je prisiljeno, če 
hoče biti zaznano, preiti skozi to virtualno točko, ki je tam zadaj«.78 
  
 
78 FOUCAULT 2007, op. 3, str. 218.  
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3. PROSTOR UMETNOSTI KOT HETEROTOPIČNI PROSTOR 
VMESNOSTI 
Ob iskanju heterotopičnih prostorov znotraj umetniških del se pojavi tudi vprašanje o samem 
prostoru umetnosti. Vprašanje, kateri oziroma kakšen je prostor umetnosti in ali bi bila galerija 
lahko razumljena kot kraj heterotopije, si zastavlja Tomo Stanič v eseju Med-prostori 
umetnosti. S pomočjo interpretacije Foucaultovega pojma išče, kakšno je razmerje prostora 
umetnosti do širšega družbenega prostora vsakdana.  
Za izhodiščno referenco jemlje sklop treh esejev Briana O'Dohertyja Inside the white cube – 
Ideology of the gallery space (1986). Modernistična obsesija s prostorom in spremembami v 
razumevanju njegovega koncepta seveda vpliva tudi na razmislek o reprezentacijskem prostoru 
umetnosti. O'Doherty pravi celo, da »smo prišli do točke, ko najprej več ne opazimo umetnosti, 
temveč prostor«.79 Idealiziran in vsega očiščen bel in zloščen prostor bele kocke izolira 
umetniško delo od vseh zunanjih vplivov ter vzpostavi zaprt sistem vrednot, ki včasih spominja 
na sakralnost, pri čemer ustvari »unikatno dvorano estetike«.80 S tem umetnost zaživi v večnosti 
razstavljenega v prostoru, kjer čas ne obstaja.  
Stanič v svojem članku opozori še na Zabelovo ponazoritev analogije sodobnega muzeja kot 
zrcala, »vase ujame tako rekoč 'ves svet', toda to, kar v njem vidimo, naj se zdi še tako identično 
'zunanji realnosti', je le odsev, podoba, reprezentacija te realnosti«.81 Hitro prepoznamo 
vzporednice s Foucaultovo metaforo zrcala, pri kateri kljub temu, da gre za podvojitev podobe 
v odblesku zrcala, ki vrača in lokalizira našo pozicijo, gre še vedno za podobo, ki se dogaja tam 
zadaj, v njegovem virtualnem prostoru. Enako bi lahko rekli, da se dogaja znotraj sten te bele 
kocke, ki lahko vzpostavlja podobe, ki se zdijo tako slične nečemu drugemu »tam zunaj«, a so 
zaradi vzpostavljanja drugačnih povezav z gledalcem nekaj popolnoma drugega. Dejstvo je, da 
če bi bil ta posnetek res popolnoma dobeseden, se sploh ne bi izločil iz vsakdana, ostal bi zakrit, 
umetniško delo pa ne bi bilo spoznano kot tako. To pa je že prva iztočnica, s katero lahko 
povežemo galerijski prostor kot prostor heterotopije.82  
 
 
79 Brian O'DOHERTY, Inside the white cube: the ideology of the gallery space, San Francisco: The Lapis Press 
1976, str. 14. 
80 Prav tam. 
81 STANIČ 2018, op. 1, str. 19. 
82 Prav tam.  
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3.1. Spremembe v dojemanju koncepta prostora in rahljanje avtoritete okvirja 
Spremembe v dojemanju slikarskega prostora lahko opazujemo tudi skozi rahljanje 
pomembnosti vloge okvirja, ki je pri salonski postavitvi delu služil kot nekakšen akvarij, kot 
absolutna meja slikovnega polja. Sama slika se ukvarja z globino, iluzija vabi oko gledalca, ki 
ga loči od telesa, v katerem je zasidran, in ga projicira v sliko, da preizkusi njeno artikulacijo 
prostora. V sliki ni nobenega namiga, da bi se prostor širil izven njenih omejitev, vsa pozornost 
je usmerjena na njen motiv. Takšen način upodabljanja in konec koncev tudi načina 
razstavljanja je vladal vse do konca 19. stoletja. Čeprav impresionizem velja za prelomno točko, 
mehčanje okvirja opazimo že v realizmu na primeru Gustava Courbeta, ki je slike izobesil tako, 
da je z razporeditvijo ustvaril kontekst, s tem pa uredil in določil tudi njihove vrednosti in 
pomen. S pojavom impresionizma ter z vedno večjim poudarjanjem ploskovitosti in posledično 
tudi materialnosti slike je začela upadati tudi avtoriteta okvirja, zanimanje in fokus pa sta se s 
slikovnega polja začela premikati na njegove meje in možnosti njihovega širjenja, slika pa 
začne postajati samozadosten objekt. Slika v kubizmu doživi še večjo izpostavitev lastne 
ploskovitosti, ki ji podredi tudi upodobitev, le-ta pa se premakne iz polja literarnega, 
metaforičnega in iluzornega v polje dobesednega, stvarnega. S tem se je vedno bolj 
izpostavljala objektnost slike, s fokusom na centru slike pa se je še vedno delno ohranjala 
tradicija štafelajnega slikarstva.  
Čeprav je prišlo do velikih sprememb v pojmovanju slikovnega prostora, je izobešanje in 
razstavljanje slik še vedno obstalo na istem mestu. Tu so se premiki začeli šele v petdesetih in 
šestdesetih letih z vprašanji o tem, koliko prostora slika dejansko potrebuje, da lahko »zadiha«, 
kaj se sklada in kaj ne, s tem pa se ponovno vzpostavijo nekakšna pravila in stena postane 
»nikogaršnje ozemlje« (angl. no-man's land). Slike tako pričnejo vzpostavljati svoje teritorije, 
stena ni več zgolj pasivni nosilec, temveč kraj med seboj nasprotujočih si ideologij. »Postane 
estetska sila, ki modificira vse, kar se znajde na njej«.83 Jasno aktiviranje same stene je še 
posebej razvidno v Stellinih oblikovanih platnih, katerih obliko sicer narekuje notranji red slike, 
a se s preoblikovanjem njenih robov vanj neposredno vključi tudi prostor stene.84  
Slika sedaj postane subjekt, objekt in sam proces, v katerem je za iluzionizem vedno manj 
prostora. S tem, ko se slikovno polje otrese globine, s tem, ko Picasso direktno prilepi del stola 
na platno in tako pove, da se za sliko, za kolažem, ne skriva nobena globina, tudi oko, 
 
83 Prav tam, str. 29 
84 O'DOHERTY 1976, op. 78, str. 11–34. 
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osvobojeno telesa, nima več vstopa v sliko. Telo se znajde v istem prostoru, v katerem se nahaja 
sam gledalec. Ravno ta povezava med razumevanjem sodobnega koncepta prostora, 
artikuliranega skozi umetniško delo, in prostorom, ki ga neposredno posedujemo, je bila 
osnovna gonilna sila modernizma, v katerem ravno prostor na novo definira pozicijo gledalca 
skozi lastno samopodobo.85 Pozornost je sedaj odvrnjena od same vsebine in usmerjena v 
prostor. »Prostor je sedaj to, kjer se stvari zgodijo; stvari naredijo prostor, da se slednji zgodi.«86 
Sedaj ni pomemben več zgolj prostor slikovne površine, temveč tudi prostor, kjer delo visi, 
torej galerija, ki se v postmodernizmu pridruži slikovni površini kot del diskurza. Če sta prej 
zgolj slikovna površina oziroma njen okvir določala prostor transformacije, to sedaj postane 
sam galerijski prostor. Le-ta prevzame vlogo »tableau«, ki je bila v tradicionalni maniri 
štafelajnega slikarstva dosežena skozi prikaz iluzionističnega prostora, je sedaj izvedena v 
kocki galerije. In kakor je nek prizor znotraj tradicionalne slike postal umetnost, tako si tudi 
umetniški predmet pridobi naziv umetniškega dela. Gledalec se znajde v prostoru, za katerega 
pa ima občutek, da se v njem ne bi smel nahajati. 
3.2. Oko, gledalec in to, kar ostane zunaj 
V kubizmu je po mnenju O'Dohertya prišlo do razcepa med očesom in gledalcem, pri čemer je 
oko ubralo pot vzporedno s sintetičnim kubizmom, s poslanstvom po redefiniciji slikovnega 
polja. Gledalec je tako prepuščen realnemu prostoru, ki ga je s sprostitvijo in priznanjem 
plitkosti slikovne površine kakor Pandorino skrinjico odprl kolaž. Čeprav vzvišeno gledata drug 
na drugega, neopazno vedno vzdržujeta nekakšen dialog, v poznem modernizmu najdeta 
nekakšno skupno pot. To se zgodi najprej v minimalizmu, v katerem umetniški objekti služijo 
zgolj estetskemu vizualnemu vzgibu, torej temu, kar zadovoljuje oko, a zaradi svoje 
tridimenzionalnosti zahtevajo gibanje. Tako gledalec vodi oko po prostoru galerije. To ne 
pomeni, da sta gledalec in oko sedaj združena, sta le povezana v medsebojnem sodelovanju. 
Oko tako vodi telo po prostoru, nabira informacije, telo pa postaja baza shranjenih podatkov, 
vtisov. Sta v neprestanem izmenjevanju in dialogu, v tem nestabilnem zbliževanju pa ležijo 
zametki performansa in body arta.87  
Stanič v zgoraj omenjenem eseju navaja Igorja Zabela, ki tako razmišlja o zaprtosti galerijskega 
prostora: »Taki prostori so spremenjeni v ločene, trajne entitete, in mi, obiskovalci, dobimo 
nekakšne 'čiste oči' – kot da bi svoje družbene, kulturne, spolne in druge posebnosti pustili pred 
 
85 Prav tam, str. 38. 
86 Prav tam, str. 39.  
87 Prav tam, str. 34–52. 
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galerijskimi vrati.«88 O takšni odtujitvi razmišlja tudi O'Doherty, ko se sprašuje, po čem je sploh 
bila potreba izuma gledalca in očesa. Razmišlja celo tako, da brez ustrezne distance sploh več 
nismo zmožni doživljanja. A s tem ne meni, da je izrojena naša sposobnost izkustva, temveč da 
je izrojen sam prostor, kar pa je preprosto rezultat določenih nuj, ki pritiskajo na nas. To 
pomeni, da smo določene izkušnje sposobni prenesti s sabo domov le skozi posrednike. Poda 
primer snapshota, ki je predstavljen kot edini način, ki omogoča uvid v to, kako lepo smo se 
imeli poleti. Posledično se izkušnje ravnajo glede na normo »imeti se lepo«, kot jo je vzpostavil 
snapshot. Nadaljuje, da si vsi želimo takšne fotografije, pa ne le za to, da bi si ta doživetja 
zapomnili, temveč da izkustvo tudi izumljamo. Ustvari se klobčič narcizma, negotovosti in 
patosa, kateremu praktično nihče več zares ne pobegne, če pa bi ga razvezali, bi nas direktna 
izkušnja, kakor pravi O'Doherty, morda kar ubila.89 Skozi takšne posredovane izkušnje 
»občutek ali čustvo« postane potrošniški produkt. Galerija je torej izčiščen in abstrahiran 
prostor, ki skozi oko in gledalca postane posrednik, ki potrjuje našo izkušnjo. A v tem dejanju 
mi postanemo odsotni. To je cena, ki jo od nas zahteva prisotnost umetniškega dela, v korist 
očesu in gledalcu, ki nam poročata, kaj naj bi bilo tisto, kar gledamo. Gledanje umetnosti 
postane izlet tja »drugam« in umanjkanje občutka lastnega sebstva, kot dogovor in sporazum z 
očesom in gledalcem. V tem lahko prepoznamo bistvo fundamentov moderne identitete. Oko 
tako združuje dve nasprotujoči si sili, in sicer, da fragmentira občutek sebstva in ga hkrati 
iluzorično drži v celoti, medtem ko nam gledalec sploh omogoča takšno izkušnjo, kot nam je v 
danih okoliščinah dovoljena.90 Ravno to, kar smo torej pustili zunaj galerije, je razlog, ki ga 
poudari tudi Stanič, da galerijsko belo kocko dojamemo kot heterotopijo. Skozi to razmišljanje 
lahko namreč prepoznamo Foucaultovo peto načelo, načelo o sistemu odprtosti in zaprtosti ter 
polprepustnosti, ki za vstop zahteva določeno žrtev in očiščenje. V tem pa lahko prepoznamo 
tudi primerjavo galerijskega prostora z religioznim, ki vsak predmet, postavljen vanj, 
povzdigne v nekaj svetega.  
3.3. Bela kocka kot prostor etcetera, kot prostor relikvij ali kot prostor izključevanja 
»Bela kocka je običajno videna kakor simbol odtujevanja in »potujevanja« umetnika od družbe, 
kateri pa galerija vseeno omogoča dostop. Je geto območje, oporišče preživetja, pramuzej s 
fokusom na brezčasnosti, je sistem stanj, je drža, kraj, prikrajšan lokacije, je odsev gole 
 
88 STANIČ 2018, op. 1, str. 18–19. 
89 O'DOHERTY 1976, op. 78, str. 54–55.  
90 Prav tam, str. 55. 
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zastrnjene stene, čarobna dvorana, koncentracija uma, morda napaka. Ohranja možnost 
umetnosti, a jo hkrati otežuje.«91 
Ravno ta odmaknjenost in izoliranost galerije lahko sproža negativne občutke. Že res, da skozi 
svojo zaprtost in izčiščenost omogoča nekakšen habitat umetniškim delom, a jih v istem 
trenutku tudi povzdiguje, dela ekskluzivne, namenjene družbeni eliti. Estetiko sprevrača v 
socialni elitizem, s čimer si galerijski prostor prisluži oznako izključevanja. Za nameček pa so 
dela pogosto reprezentirana kot dragocenosti, pogosto (oziroma kar večinoma) predstavljena 
brez točnega pojasnila in so zato težko razumljiva, s čimer si prisluži še nalepko dragega in 
težkega.  
Stanič v galerijskem prostoru prepozna lastnost, zaradi katere bi jo po Borgesovem seznamu 
uvrstil pod l) etcetera. Belo kocko razume kot »in tako naprej«, kot prostor, v katerem se lahko 
zgodi karkoli. Omogoča, da se zgodi to, kar drugje nima mesta, da »daje mesto nemestu in 
neumeščenosti«,92 kar spet prepoznamo kot lastnost heterotopije. Lahko bi rekli, da lokalizira 
utopijo umetniškega dela. Za to pa zahteva davek. Ta davek je ravno njena izoliranost, ki 
omogoči neko novo bivanje, ki je za ohranitev lastnega obstoja iztrgano iz vsakdana. Tukaj se 
lahko navežem še na drugo kritiko, ki jo je Stanič podal poleg funkcije povzdigovanja, in sicer 
na posledico onemogočanja. Pravi, da umetniški artefakt, ko ga prenesemo v galerijo, izgubi 
svoj naboj. Galerijo vidi kot »aparat oslabitve učinka, izničenja in oddaljitve umetniških del do 
vsakdanjega svet«.93 
3.4. Galerijski prostor: prostor distance 
Stanič v eseju opozori na vidnost in nevidnost meja, ki jih galerijski prostor vzpostavlja in s 
katerimi utemeljuje svojo dominanco na način gledanja, svojo vlogo in način delovanja, 
problem posredovanja in politiko dostopnosti. Za ilustracijo poda primer Španskega paviljona 
Santiga Sierre iz 50. Beneškega grafičnega bienala iz leta 2003. »Za glavnim vhodom v paviljon 
je bil od tal do stropa postavljen opečnat zid, ki je vzporedno s frontalno fasado tvoril koridor, 
širok 64 cm. Paviljon večini gledalcem ni bil dostopen, zgolj servisni del (na eni strani 
sanitarije, na drugi manjše skladišče), le španski državljani (ob dokazilu z dokumentom) so 
lahko dostopali iz zadnje strani. Paviljon je bil prazen.«94 To pa ni prvi primer umetniškega 
 
91 Prav tam, str. 80. 
92 STANIČ 2018, op. 1, str. 19.  
93 Prav tam, str. 20.  
94 Prav tam, str. 21.  
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dela, ki je galerijski prostor vzel za osrednji motiv. Razmišljanje o galeriji kot o problematičnem 
prostoru je bilo prisotno že mnogo prej. Ena jasnejših izpostavitev tega je delo Marcela 
Duchampa.  
Najprej je leta 1938 z obešenjem kavnih vreč pod strop na razstavi Nadrealistov aktiviral 
element prostora, ki ga sicer jemljemo za samoumevnega in celo neprimernega za razstavljanje 
umetniških del. Bilo je prvič, da je umetnik z eno samo gesto zajel celotno galerijo, ne glede na 
to, da je ta vsebovala tudi druga umetniška dela. Na isti razstavi je izpostavil tudi svoje 
pomisleke glede same stene, pri čemer je v eno izmed njih skonstruiral vrtljiva vrata, ki s svojim 
vrtenjem okoli lastne osi mešajo »zunaj« in »znotraj« galerije, kar pa poudarja tudi njeno 
polprepustnost. Štiri leta kasneje z delom Milja niti (Mile of String, 1942) našo zavest sooči s 
celotnim razstavnim interierjem ter opozori na akt gledanja in opazovanja umetniških del, ki je 
sedaj moten, in tako prostor, sicer namenjen reprezentaciji umetnosti, sam po sebi postane 
umetniško delo.95 Duchamp opozori na kontekst, znotraj katerega se umetniško delo znajde, ta 
pa ima od takrat naprej vedno večji pomen, sodobna umetnost pa brez njega pravzaprav sploh 
ne obstaja. S takšnim razmišljanjem se odpre pomembnost relacije do prostora, saj je vedno 
bolj pomembno ne le vprašanje, kaj se razstavlja, temveč tudi, kako se razstavlja. »Upoštevati 
 
95 O'DOHERTY 1976, op. 78, str. 64–72.  
Slika 7 Marcel Duchamp, Milja niti (Mile of string), 1942, nit, prostorska postavitev na 
razstavi Prvi razstavi nadrealistov, Whitelaw Reid Mansion. 
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[se] mora celoten dispozitiv gledanja, razumevanja in relacij, znotraj katerih bo delo tvorilo 
nagovor gledalcu.«96 
Skozi te primere se kaže »mehanizem neke distance – tj. nekaj postane izmaknjeno glede na 
svoje (pričakovano) mesto, ni takoj vpreženo v tok neposredne družbene vpetosti in tako objekt 
ali akcija dobi možnost drugačnega govora.«97 Gre za prej v metafori omenjen trenutek, ki 
galerijo primerja z zrcalom, kjer ne gre zgolj za medlo kopijo zunanje resničnosti, temveč je 
ravno ta odtujitev potrebna za vzpostavitev nekakšnega habitata. V njem umetniška dela 
zaživijo svoje življenje kot izjave, misli ali objekti. Do nedavnega je bila močno izpostavljena 
opozicija med avtonomno umetnostjo, vezano na belo kocko, in angažirano umetnostjo, ki bi 
bila zaradi neposrednega koraka v resnično življenje brez estetske distance in zaradi tega 
pristnejša ter bolj efektivna. A izkaže se, na razočaranje avantgard prejšnjega stoletja, da 
»namen ni enak učinku oz. /…/ umetniško delovanje ni enako družbenemu učinku,«98 pogosto 
pa se zgodi celo to, da je učinek nasproten želenemu. Članek citira Rancièra, ki pravi, da je 
kritična umetnost »umetnost, ki ve, da njen politični učinek vodi preko estetske distance. Ve, 
da tega učinka ni mogoče zagotoviti, da vedno vsebuje neki delež nedoločljivosti«.99 Doda 
komentar, v katerem opozori ravno na možnost obratnega učinka, ko avtonomna umetnost 
privede do rezultata, pričakovanega pri angažirani umetnosti, slednja pa se zapre v »hermetizem 
samoizpovedi avtonomne umetnosti«.100 Tezo podkrepi še s poudarkom na razmerju med 
gledati in delovati, ki je pogosto zamenjano z razmerjem med pasivnim in aktivnim. Sklicuje 
se na Rancièra, ki pravi, da »biti gledalec ni pasiven položaj, ki bi ga morali spremeniti v 
aktivnost.« Gledalec opazuje, ocenjuje, interpretira, primerja, skratka sooblikuje misli, distanca 
pa ni nekaj negativnega, nekaj prepričevalnega, temveč ustvarja okolje z možnostmi novih 
interpretacij in drugačnega mišljenja.101 Ironično bi lahko rekli, da ravno ta bela škatla omogoča 
varen teren za razmišljanje »outside the box«.  
3.5. Tam nekje vmes 
Če sledimo članku do konca, nas ta privede še do enega pojma, in sicer do pojma ekspozicije. 
To je pojem, vezan na cepitev, na situacijo, »ki se lahko zgodi kjerkoli in kadarkoli in znotraj 
 
96 STANIČ 2018, op. 1, str. 12. 
97 Prav tam, str. 21.  
98 Prav tam, str. 22. 
99 Prav tam. 
100 Prav tam. 
101 Prav tam, str. 23. 
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katere se pojavijo nenavadni medsebojni odnosi«.102 Iz citata razberemo, da gre za nekaj 
začasnega, kar pa ima in pušča kasnejše posledice. Vzpostavlja nekraj, ki ni enak družbenemu 
redu. Ustvarja prostor še neobstoječega, v katerega smo povlečeni iz ustaljenih družbenih 
odnosov. Hitro lahko potegnemo vzporednice s heterotopijo in njenim razodevanjem drugega 
kraja, za katerega bi lahko rekli, da se vzpostavi tudi pri ekspoziciji. Prav tako kot ekspozicija 
ni nekaj trajnega, se tudi heterotopija ne ustali in obstane na enem mestu in ni kraj s točno 
določenimi lastnostmi. Ona je ravno ta nekraj, ki pušča za sabo materialno-prostorsko sled, 
zaradi katere vsakdanje šele postane navadno in vsakdanje.  
In ravno tu se vzpostavlja polje umetnosti. V tej vmesnosti, kjer »nekaj uide vladajočemu redu 
zaznavanja in mišljenja«.103 Tako se tudi briše meja med angažirano umetnostjo zunaj in 
avtonomno umetnostjo v galeriji. Tudi slednja zaradi ustaljenih načinov gledanja in 
razumevanja prostora postane ta »zunaj«. Gre za vprašanje, na kakšen način bo ta red sprevržen 
(in ne v kateri novi prostor bo umetnost vstopila), s čimer se bo odprl vmesni prostor, ki ni v 
lasti nikogar, nezmožen prostor, ki vpliva na to, kako so prostori med seboj povezani.104 
3.6. Nekje ali drugod 
Naslov poglavja je naslov razstave, ki se je zgodila v galeriji Vžigalica (11. 9. 2019–27. 10. 
2019). Gre za delo nemške umetnice Sinte Werner, ki se ukvarja neposredno s samim 
galerijskim prostorom, zaradi česar vidim razstavo kot smiselno referenco za zaključek tega 
poglavja. Če je Duchamp opozoril na prisotnost galerijskega prostora, tako da je v njegovi 
praznini razpletel niti, se ga Sinta Werner loteva bolj neposredno. Kakor lahko preberemo v 
galerijskem listu, je umetnica proučila specifiko slovenskih, predvsem ljubljanskih galerij, za 
katere se izkaže, da se pogosto nahajajo v »starih objektih z oboki, podporniki, statičnimi 
elementi, nišami, prehodi in okni, ki vplivajo domala na vsako umetniško postavitev.«  105 Kot 
osrednji motiv torej vzame sam galerijski prostor, ki je hkrati medij in prostor reprezentacije. 
Razstava je sestavljena iz treh delov, in sicer iz dveh instalacij in serije objektov. Instalacija 
Obrnjen element je zrcaljenje zgornje polovice prostora v dobesednem pomenu. Tako se tla z 
obokom, lučmi in ostalo »stropno navlako« ponovi na tleh, gledalec pa dobi občutek, da se je 
znašel v brezgravitacijskem prostoru, v katerem je arhitektura izgubila svojo funkcionalno 
vrednost ter skozi izpostavitev praznine postala sama sebi zadosten objekt. Druga instalacija, 
 
102 Prav tam, str. 23. 
103 Prav tam, str. 24. 
104 Prav tam, str. 24–25. 
105 PIRNAT 2019, op.76. 
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Razdružena podoba, temelji na računalniški manipulaciji prostora, ki je vrnjena v izhodiščni 
prostor. Pri obeh instalacijah gre tako za mešanje kot tudi za soočanje različnih prostorov. Prva 
ustvarja prostor vmesnosti med funkcionalnim resničnim in vizionarskim krajem, druga pa je 
stičišče neposrednega fizičnega prostora in njegove virtualne, digitalne manipulacije. Razstava 
je dobila ime po seriji objektov, ki so povečani diapozitivi, postavljeni kakor majhne španske 
stene, ki upodabljajo različne poglede na stavbe. Pri tem se ustvari »model drugačnega 
dojemanja resničnosti arhitekture skozi poglede, razbite na številne fragmente in odseve«.106 
Serija tako tudi skozi svoj naslov povzame in zaokroži celotno razstavo kot vprašanje o »izgubi 
materialnosti in fizične orientacije v svetu, v katerem vedno bolj dominirajo podobe, skozi te 
pa nam je svet tudi posredovan«.107 Razstava znotraj samega prostora ustvarja njegovo drugo, 
tako da jemlje njegove zakonitosti, se poslužuje njegovega reda, a ga sprevrača in posledično 
ustvari nov kraj vmesnosti možnega novega. Ustvari heterotopijo.  
  
 
106 Prav tam. 
107 Prav tam. 
Slika 8 Sinta Werner, Obrnjen element, 2019, instalacija, Galerija Vžigalica, Ljubljana. 
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4. KRAJ IN MESTO KOT ARHITEKTURA HETEROTOPIJE 
Do sedaj sem govorila o heterotopiji v bolj ali manj teoretičnih okvirih. V različnih pogledih in 
vedno znova se heterotopija navaja kot sicer določljiv, a izmuzljiv kraj, katerega kompleksno 
podobo relacij si je včasih nekoliko zapleteno predstavljati. Ker pa je heterotopija še vedno 
pojem s prostorsko konotacijo in je bil navsezadnje prvič tudi s strani Foucaulta predstavljen 
na predavanju, namenjenem arhitektom, bom v tem poglavju pojem navezala na urbano krajino, 
ki je bila tudi izhodišče mojega praktičnega dela.  
Izhajam iz vprašanja, ki sem ga sicer načela že v diplomski nalogi, in sicer iz problematike 
doživljanja in kasneje tudi reprezentacije in upodobitve nekega kraja. Sam problem 
reprezentacije kraja oziroma mesta je središče mnogih študij, pisanj in razglabljanj o vprašanju 
modernega in postmodernega mesta. Že v diplomi sem opozorila na to, da kraj ni zgolj 
prostorska enota, v katero so naknadno postavljene stvari, temveč je preplet relacij, napolnjen 
z individualnimi in kolektivnimi izkušnjami itd.; pogosto je tudi prežeta s problematiko 
družbene moči. Pri poskusu upodobitve se tako znajdemo pred zagato, kateri aspekt upodobiti, 
katera lastnost je tista, ki ga najbolj definira. To pogosto pripelje do prepleta različnih pogledov 
in pristopov, za upodobljeni kraj pa se izkaže, da gre za odsev, v katerem se vzpostavlja nek 
drug (ne)kraj, četudi se morda na prvi pogled lahko zdi kopija realnega kraja. V takšnem 
razmišljanju lahko potegnemo vzporednice s pojmom heterotopij. 
Pričela bom z zemljevidom, ki je upodobitev, ki na dvodimenzionalni površini upodobi po 
navadi zelo razsežen tridimenzionalen prostor, ki ga v realnosti nikoli ne bi mogli percipirati. 
Čeprav zemljevidi na prvi pogled delujejo kot objektivni zapisi in predstavitve nekega prostora, 
ne smemo pozabiti, da so ti še vedno produkt kartografa, ki ga je ustvaril na podlagi svojih 
vrednot in zaznavanj.  
Nasproti pogleda na kraj s splošno ptičje perspektive bom postavila drugačno pojmovanje 
prostora, in sicer na podlagi »same uporabniške izkušnje«, ki jo kraj povezuje z vsakdanom. To 
razmišljanje bom podkrepila z navajanjem De Certerauja in njegovih prostorskih praks.  
Na podlagi tega bom iskala primere umetniških praks, ki so izhajale iz urbanega okolja 
neposredno na angažiran način ali pa zgolj z analiziranjem in prenosi nabranih vtisov v atelje, 
kjer je sledila njihova nadaljnja obdelava. Že v poglavju o umetniškem prostoru kot prostoru 
heterotopije se je omenjala opozicija med avtonomno in angažirano umetnostjo. Moj namen 
tukaj ni postavljati se v kritiško opozicijo, temveč prikazati soobstoj obojih. Obema »poloma« 
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umetniških pristopov pa je skupno izhodišče, torej aktiven »sprehod« oziroma hoja skozi urbani 
prostor. Pričela bom na primeru gibanja Situacionistične internacionale (Internationale 
situationniste) in nato prešla do umetnikov, katerih delo najde reprezentacijski prostor v galeriji. 
Navedla bom tri primere umetnikov. Julie Mehretu še dokaj strogo ostaja znotraj okvirjev 
slikarskega platna, drugi primer (Franz Ackermann) se odpira v nekoliko bolj instalacijsko 
postavitev, Andrea Pichl pa ustvarja skoraj izključno v sferi instalacije. 
4.1. Kartografski pogled 
»Videti Manhattan s stodesetega nadstropja World Trade Centra. V meglicah, ki jih podijo 
vetrovi, urbanistični otok, morje sredi morja, dviga proti nebu nebotičnike Wall Streeta, se 
spušča v Greenwich, znova dvigne grebene Midtownu, se pomiri v Central Parku in se naposled 
skodra tam prek Harlema. Valovanje vertikal. Njihovo zibanje za hip zaustavi pogled. 
Velikanska gmota se umiri pred našimi očmi. Preoblikuje se v teksturo, v kateri naključno 
sovpadajo skrajnosti ambicije in degradacije, kruta nasprotja ras in stilov, kontrasti med 
včerajšnjimi poslopji, že spremenjeni v kup smeti, in današnjimi urbanimi vdori, ki zapirajo 
prostor. V nasprotju z Rimom se New York nikoli ni naučil umetnosti staranja s tem, da bi igral 
na vse svoje preteklosti. Njegova sedanjost iz ure v uro izmišlja samo sebe z zametovanjem 
pridobljenega in izzivanjem prihodnosti. Mesto, sestavljeno iz paroksizmalnih krajev v 
monumentalnih reliefih. Gledalec lahko v njem prebira svet skrajnih užitkov. V njem so 
zapisane arhitekturne figure concidattion oppositorum, nekdaj skicirane v miniaturah in 
mističnih teksturah. Na tem prizorišču betona, jekla in stekla, ki ga mrzla voda izrezuje med 
dvema oceanoma (Atlantskim in Tihim), najvišje črke sveta ustvarjajo gigantsko retoriko 
ekscesa v potrošnji in proizvodnji.«108 
Dolgi citat, ki sem si ga privoščila, je uvod v poglavje Prostorskih praks v Iznajdbi vsakdanjosti 
Michela de Certeauja. Podaja nam opis New Yorka z distance in se predaja ugodju nad videno 
celoto. S tem pa napove v nadaljevanju obravnavano problematiko takšnega Ikarjevega 
pogleda, ki je pobegnil vplivu mesta in se kot voajer z očesom sprehaja nad njim.  
S pomočjo tega bom razmišljala o upodobitvi kraja z nekega kartografskega pogleda ali pa s 
stališča uporabniške izkušnje mesta, torej pešca, ki se sprehaja po ulicah, in se spraševala, ali 
se s tem res realizira reprezentacija kraja ali pa se vzpostavi nek drug kraj ali drugo njega.109 
 
108 Michel de CERTEAU, Iznajdba vsakdanjosti, Ljubljana: Studia Humanitatis, 2008, str. 179–180. 
109 Razmerje med drugi in drugo kraja črpam iz eseja Karoline BABIČ Heterotopije: drugi prostori ali drugo 
prostora?, ki ob bok postavlja ravno Foucaulteve heterotopije in Certeaujeve prostorske prakse.  
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A preden se posvetim Certeauju, bi se ustavila pri kartografiji oziroma zemljevidih kot možnih 
upodobitvah določenega kraja. Zemljevidi so v prvotnem, antičnem pomenu upodobitve našega 
sveta v velikosti, ki smo jo še sposobni čutno zaznati. V tem okviru so zemljevidi organiziran 
prostor, ki pa mu umanjka materialnost zgrajenega sveta. To je sedaj svet simbolov in 
nematerialnosti, razširjena projekcija zgrajene mreže mesta. Je imaginarna rešetka, poveznjena 
preko naravnega ali kulturnega terena z namenom, da bi pokazala ljudem, kje se nahajajo v 
prostoru, ki presega sposobnosti njihove senzorične zaznave. Čeprav zemljevidi pogosto 
delujejo kot objektivni prikazi nekega prostora, je treba opozoriti, da so ustvarjeni s strani 
kartografa in njegovih percepcij ter prostorskih vrednot. So skupek znakov, ki tvorijo svoj jezik 
ter predstavljajo to, kar je bilo v tistem trenutku v interesu kartografa.110 Iz svoje podobe izločijo 
kaotičnost in hrup mesta, njegovo energijo in gibanje. Vse te »razmetane« nesoglasnosti 
povežejo v grafično podobo, temelječo na geometrijskih in merskih pravilih. Prinašajo metodo 
distanciranja, ki z uokvirjanjem, organiziranjem in reprezentiranjem predstavijo prostor mesta 
kot nekakšno statično lastno entiteto, kot nek zunanji objekt.111  
Kartografije torej ne smemo razumeti kot nekakšen naravni postopek, izvzet iz političnih 
aktivnosti. Ravno obratno. Je postopek, ki je vedno podvržen moči realnosti in določene družbe. 
Prav tako ne kaže mimetične podobe mesta, kot je pogled skozi okno na svet, temveč jo moremo 
brati vedno znotraj okvirov diskurza, ki je aktivno vpleten v družbeno konstrukcijo te 
realnosti.112 Zemljevid lahko razumemo zgolj kot koncept mesta, za kar pa se izkaže, kakor 
poudarja Certeau, da med njim in realnim mestom ne moremo postaviti enačaja. Koncept mesta 
vsebuje tako perspektivni kot prospektivni pogled. Ustvarjena je dvojna projekcija iz 
neprosojne preteklosti in negotove prihodnosti. »Načrtovati mesto pomeni hkrati misliti samo 
pluralnost realnega in doseči, da postane misel množine učinkovita.«113 Takšno mesto je kot 
koncept kraj preobrazb in prisvajanj, objekt intervencij, subjekt, ki ga nenehno bogatijo novi 
atributi. Certeau ga hkrati označi za »mašinerijo« in junaka modernosti. Kar je ključno pri 
razmišljanju o realizaciji tega koncepta, je ugotovitev, da urbano življenje uvaja točno to, kar 
je sistem želel izključiti. »Govorica moči 'se urbanizira', mesto pa je prepuščeno protislovnim 
gibanjem, ki se kompenzirajo zunaj panoptične moči.«114  
 
110 Hannah HIGGINS, The Grid Book, Cambridge: MIT Press, 2009, str. 79–80. 
111 David PINDER, Subverting cartography: the situationists and maps of the city, v: Enviroment and 
Planning A 28/3, Southampton 1994, str. 405–427, dostopno na 
<https://journals.sagepub.com/doi/10.1068/a280405> (24. 10. 2019), str. 407. 
112 Prav tam, str. 408. 
113 CERTEAU 2008, op. 107, str. 183. 
114 Prav tam, str. 184. 
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4.2. Subverzija kartografije 
V prejšnjem poglavju smo lahko videli, da so zemljevidi eden od možnih načinov reprezentacij 
urbanega prostora oziroma mesta, ki pa gledalca še vedno fiksira v eno točko. Gledalca puščajo 
v nekakšni pasivni vlogi, pri čemer s svojim očesom kakor voajer beži po površini mesta, ki ga 
postavi v distanco, kot to pravi Certeau za dvig nad mesto in voajerski pogled na Manhattan. 
»Svet, ki nas je očaral in obsedel, spremeni v besedilo, ki leži pred nami, pred našimi očmi. 
Omogoči nam, da ga preberemo, da smo Sončno oko, božji pogled. Poveličevanje nakopičene 
in gnostične pulzije. Sen vednosti je, da bi bila le –ta razgledna točka.«115 
Takšno razmišljanje in želje prepoznamo že v renesančnem slikarstvu starih mojstrov, ki so s 
pomočjo perspektive slikali mesta, kakor jih je oko videlo, pa čeprav to perspektivično oko 
takrat še sploh ni obstajalo. Ti srednjeveški slikarji so vzpostavili položaj božjega vsevednega 
očesa, kamor so postavili gledalca. Ta z novimi tehničnimi inovacijami živi naprej. Takšno 
»mesto panorama je 'teoretski' (tj. vizualni) simulaker, skratka slika, katere pogoj možnosti je 
pozaba ali nepoznavanje praks. Voajeristični bog, ki /…/ pozna le trupla, se mora rešiti iz 
temačnega objema vsakdanjih vedenj in se od njih odtujiti.«116  
De Certeau se nato obrne na običajne uporabnike, ki živijo »spodaj – pod pragom, do katerega 
seže vidljivost«.117 Vpelje izraz Wandersmänner, torej ljudje, ki vandrajo, se sprehajajo, hodijo. 
To so pešci, ki dejansko uporabljajo mesto, se gibljejo po »tanki/h/ in debeli/h/ črta/h/ urbanega 
'besedila', ki ga pišejo, ne da bi ga mogli prebrati«.118 De Certeau pravi, da so to uporabniki, ki 
uporabljajo prostore, ki jih ne zmorejo videti. Vzpostavlja se drugo mesto, vodeno od 
zaslepljenosti. Iz fragmentarnih poti in aliteracij prostorov se ustvarjajo mreže, zgodbe brez 
avtorja in brez gledalca. Ravno ta zgodba pa je tisto vsakdanje, tisto neskončno drugo. »Obstaja 
nenavadnost vsakdana, ki se izmika imaginarnim totalizacijam očesa, ki ne pride na dan ali 
katere površina je le naprej potisnjena meja, rob, ki se izrisuje na vidnem.«119 Znotraj tega se 
vzpostavljajo prakse, ki so »tuje geometrijskemu ali geografskemu prostoru vizualnih, 
panoptičnih ali teoretskih konstrukcij«.120 Vzpostavi se torej »druga prostorskost«, ki jo 
utemeljujejo prostorske prakse kot posebno obliko operacij oziroma načinov dela. V to jasno 
berljivo mesto se vtihotapi »migracijsko ali metaforično mesto« in preko njega razprostre to 
 
115 Prav tam, str. 180. 
116 Prav tam, str. 181. 
117 Prav tam. 
118 Prav tam. 
119 Prav tam. 
120 Prav tam. 
46 
 
prosojno in slepo gibanje poseljenega mesta.121 De Certeau sam poda pojem »druga 
prostorskost«, v razlagi pa, čeprav se na Foucaulta neposredno ne referira (je pa bil poznavalec 
njegovega dela), lahko potegnemo vzporednice s pojmom heterotopije.  
Povezavo med Foucaultovimi heterotopijami in de Certeaujevo Iznajdbo vsakdanjosti 
opredeljuje tudi Karolina Babič, ki izhaja iz teze, da koncept heterotopije nadgrajuje teorijo 
nadzorovanja, utemeljeno na spodletelosti mehanizmov nadzora. Disciplina in sistemi 
nadzorovanja ob prizadevanju za homogenostjo izrinjajo deviantnosti v druge prostore, torej 
prostore, ki jim je lastna neka funkcija. Če se spomnimo dveh funkcij heterotopije, torej 
funkcije, da zrcalijo samo nepopolnost reda prostora, ki ga izključujejo, in hkrati vzpostavljajo 
prostor možnega in novega, vidimo, da je tudi sama disciplina pogoj za antidisciplino. Navaja 
Certeauja, ki pravi, da je pozornost treba usmeriti ravno na tiste dejavnosti, ki se široko 
obsegajoči mreži discipline podrejajo zgolj zato, da se jo lahko sprevrnejo. Definira jih kot 
»načine dela«, sestavljene iz različnih praks, s katerimi si uporabniki znova prisvojijo prostor, 
ki mu jih je družbeno-kulturna proizvodnja odvzela. Ustvari se nova mreža, in sicer mreža 
antidiscipline. S svojim razmišljanjem skuša odgovoriti na vprašanje, kako misliti heterotopije 
danes, ko ni več prostora zunaj prostora. Govori namreč o pojavih, o taktikah, ki tvorijo drugo 
prostora. Taktike pa opredeljuje napram strategijam. Te so »preračunavanje odnosov moči, ki 
je možno od trenutka, ko lahko ločimo subjekt volje in moči od nekega 'okolja'. Strategija 
predpostavlja kraj, ki ga je mogoče omejiti kot lastnega, in lahko potemtakem služi kot osnova 
za vodenje njenih odnosov z jasno ločeno zunanjostjo«. Strategije so torej družbeni red, umetno 
vzpostavljena homogena celota. Taktike pa so »račun, ki ne more računati na nekaj lastnega, 
niti na mejo, ki loči drugega kot neko vidno celoto. Edini kraj taktike je kraj drugega. 'Lastno' 
je zmaga kraja nad časom. Taktika pa je, nasprotno, zaradi svojega nekraja odvisna od časa, 
pripravljena mora biti, da 'v letu zgrabi' prave priložnosti. Ne obdrži tega, kar dobi. Stalno se 
mora igrati z dogodki, da iz njih naredi 'priložnosti'. Šibki mora sile, ki so mu tuje, obračati sebi 
v prid.«122 Taktike Certeau prepoznava v vsakdanjih opravilih hoje, branja, kuhanja … So del 
nekega prostora in hkrati so mu tuje ter ravno zaradi te svoje nelokalizabilnosti tako zelo vezane 
na čas. So prostor heterogenosti, ki je na videz znotraj neke homogenosti, ki pa zanj ne najde 
prostora. Tuj prostor si delajo »primernega za bivanje«. Prostor heterotopije je tako razpršen na 
 
121 Prav tam, str. 182. 
122 BABIČ 2009, op. 35, str. 131. 
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delovanje vsakdanjih praks, ki temeljijo na banalnosti. Toliko so zbanalizirane in degradirane 
po lestvici pomembnosti, da pomenijo komaj nekaj več kakor nič, da ga skorajda ne opazimo.123  
Na začetku sem navedla primere Foucaultovih interpretacij nekaj umetniških, natančneje 
slikarskih del, v katerih predvsem skozi menjavanja in podvajanja pozicij pogleda opozarja na 
heterotopični prostor, ki se pri tem vzpostavlja. Sama bom na tej točki slednjega iskala skozi 
subverzijo kartografije, natančneje na konkretnem primeru Situacionistov in njihovega 
posluževanja zemljevidov kot orodja reprezentacije lastne umetniške prakse, ki pa jo lahko 
razumemo kot poskus reprezentacije urbanega prostora (Pariza). Bili so avantgardno gibanje, 
delujoče v 50. in 60. letih prejšnjega stoletja. Eno njihovih glavnih vodil je bilo avantgardno 
prizadevanje po združitvi umetnosti z vsakdanjim življenjem. Moj namen ni vzpostavljati 
kritične pozicije do avantgardne umetnosti 20. stoletja ali jo celo favorizirati napram 
avtonomnim umetniškim praksam, temveč njihov pristop prikazati kot eno možnih 
reprezentacij urbanega kraja. Ravno v njihovi reprezentaciji lahko prepoznamo zgoraj 
predstavljeno Certeujevo idejo o vzpostavitvi »druge prostorskosti« skozi prakso hoje in s tem 
skozi uporabo samega mesta. Čeprav se v navezavi s situacionisti zaradi njihove družbeno in 
politično angažirane drže pogosteje govori o utopičnem kot o heterotopičnem prostoru, se lahko 
v njihovih delih (vsaj s stališča našega časa kot pogleda nazaj) prepozna prav sledi slednjega.  
4.3. Golo mesto, dérive in de Certeaujeva govorica zamrlih korakov 
Golo mesto oziroma v originalu Naked City (Golo mesto) je eno najbolj razpoznavnih del 
gibanja Situacionistična internacionala, pod katerim je podpisan Guy Debord, glavni pobudnik 
gibanja. Čeprav je delo skorajda postalo prepoznavni simbol situacionistov, je nastalo, še 
preden se je gibaje popolnoma vzpostavilo. Slednje je namreč povezava treh skupin: Movement 
for an Imaginist Bauhaus, Lettrist International (v tej je bil Debord tudi najaktivnejši član) in 
English Psychogeographical Society of London. Ta zemljevid pa je dober povzetek prizadevanj 
in zanimanj vseh treh skupin, ki so se vrtela predvsem okoli vprašanja konstrukcije in percepcije 
urbanega prostora, kar so nato tudi prakticirali in raziskovali pod skupnim imenom 
Internationale situationniste.124  
 
123 Prav tam, str. 127–131.  
124 Tom McDONOUGH, Situationist Space, v: Guy Deboard and the Situationist international (ur. Tom 




Zemljevid je sestavljen iz 19 črno-belih delov, izrezanih iz zemljevida Pariza, med seboj 
povezanih z rdečimi puščicami. Ob opazovanju zemljevida ugotovimo, da si segmenti ne sledijo 
v zaporedju, kakor si sledijo v dejanskem Parizu. Vsak segment namreč predstavlja določeno 
»enoto atmosfere«, puščice pa pomenijo spontane zavoje in izbiro poti premika subjekta, ne 
ozirajoč se na smiselnost in koristnost poti, ki bi jih izbral skozi neko običajno vedenje.125 
Obravnavani zemljevid je že s formalnega vidika dekonstruirana podoba samega sebe. Ne gre 
za zemljevid, ki bi se posluževal pravil in logike klasične geografije, ki se ukvarja zgolj z vplivi 
trdno določenih akcij splošnih naravnih sil na ekonomsko sestavo družbe, ki jo ima slednja 
zaradi svoje lokacije na zemlji.126 Poslužuje se principov psihogeografije, to je pojma, ki ga je 
Debord prvič predstavil v eseju Introduction à une critique de la géographie urbaine, 1955. 
Defenira jo tako: je »raziskovanje točnih zakonov in specifičnih učinkov geografskega okolja, 
pa naj bo ta zavestno organizirana ali ne, na čustva in obnašanje posameznika«.127 Povedano z 
drugimi besedami, zanimala jih je povezava med širšim in zunanjim družbenim prostorom in 
 
125 Prav tam, str. 241. 
126 Prav tam, str. IX–XX.  
127 Prav tam. 
Slika 9 Guy Debord, Golo mesto (Naked City), 1957, črn in rdeč print na papirju, 33,3 × 48,3 cm. 
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lastnim mentalnim prostorom ter povezava med urbanizmom in vedenjem. Skozi raziskovanje 
pa so opazovali, kako se ti dejavniki med seboj prepletajo in vplivajo drug na drugega, pri čemer 
so si prizadevali za urbano revolucijo. Gre torej za opazovanje atmosfer v različnih predelih 
mesta, ki se lahko spremenijo že s premikom zgolj za nekaj metrov, skozi njih pa se uvidi 
dejanski karakter določenega kraja.128  
A treba je opozoriti, da diskurza geografije ne zanemarjajo. Ravno tu se spet pokaže načelo 
heterotopije, saj so navidezno še vedno znotraj diskurza, a hkrati iz njega izločeni. Sistem 
geografije torej reflektirajo in ga sprevračajo, s tem pa ustvarjajo prostor možnega novega. 
Interes geografskega diskurza privilegira upodobitev in vizualni kriterij, ki temelji na iluziji, v 
kateri je objekt v celoti ponujen celostnemu pogledu. Skozi ta pogled ne uvidimo dejanskega 
prostora, temveč umetno vzpostavljeno konstrukcijo simbolov, zapakirano v homogen, a 
abstrakten geometrijski prostor.129 
Osnovna metoda, ki so jo ubrali, je bila metoda dérive. Gre za metodo, temelječo na 
pohajkovanju, sprehajanju, hoji oziroma (v dobesednem pomenu) drsenju. Debord v eseju 
Théorie de la dérive (objavljenem v Les Lèvres nues, št. 9, leta1956) poda točno definicijo, ki 
pravi, da je dérive »tehnika naglega prehoda skozi različne ambiente. Dérive vključuje igrivo-
konstruktivno vedenje in zavedanje psihogeografskih učinkov, na podlagi katerih se razlikuje 
od običajnega potovanja ali pohajkovanja«.130 Omogoča uvid lepote, pa ne tiste klasične, kakor 
jo vidimo na Lorainovih upodobitvah urbanih vedut. Lepota je sedaj lahko le še lepota situacije. 
Je preprosto določena gibljiva prezentacija, je vsota vseh možnosti in naključij, ki se skozi 
takšno prakso ponujajo.131 
 
128 Prav tam, str. 5 – 6. 
129 Prav tam, str. 249. 
130 Guy Debord, Theory of Derive, dostopno na: <http://tbook.constantvzw.org/wp-content/derivedebord.pdf> 
(24. 10. 2019), str. 2.  




Subverzija uporabe kartografije se poleg primera zemljevida Golo mesto prepozna še v dejstvu, 
da je ne moremo uporabljati kot pripomoček »univerzalnega znanja« (kakor so zemljevidi 
načeloma obravnavani), temveč ga lahko beremo zgolj kot pripoved. To je tudi eno glavnih 
pravil psihogeografije, ki ga je utemeljil že zemljevid Cartue de Tendre iz leta 1653. Gre za 
zemljevid, ki je bil del romana Cecile avtorice Madeleine de Scudéry, zemljevid sam pa je 
rezultat več avtoric. Je metaforično prostorsko popotovanje po sledeh možne zgodovine 
ljubezenskih afer, pri čemer so glavne geografke točke čustva. Naslednja skupna lastnost obeh 
zemljevidov je način branja. »Pravi« način branja pravzaprav sploh ne obstaja, saj zemljevid 
gledalca povabi, da sam ubere pot, po kateri se bo zgodba razvila. Vsaka pot, ki jo izbere, pa je 
le ena izmed možnih poti.132  
Vseeno pa se zgodba Golo mesto veže na mesto. »Zgodba se začne pri tleh, s koraki,«133 pravi 
Certeau. Opozarja na kvalitativen značaj njihovega taktilnega razumevanja in kinetičnega 
prisvajanja. Ne gre jih prešteti in jih matematično ovrednotiti. »Igre korakov izdelujejo 
prostore. Skupaj tkejo kraj.«134 Pravi, da se skozi hojo pešcev oblikuje realen sistem, sistem 
 
132 Prav tam, str. 243. 
133 CERTEAU 2008, op. 107,  str. 186. 
134 Prav tam, str. 187. 
Slika 10 Madeleine de Scudéry, Cartue de Tendre, 1654–1661, tiskana ilustracija v romanu Clelie.  
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dejanskega mesta, ki pa ni fizično lociran. Hoja kot taktika je tista, ki »uprostorja«.135 
Pomembno je prav to dejanje »hoje mimo« in ne njen zapis kot projekcija točk na površino 
zemljevida in v njegov nečas. Linija je viden ostanek, ki pa je izgubila vidnost same 
operacije.136 Golo mesto ravno to, kar konvencionalni zemljevidi pozabljajo, ohranja v svoji 
srži kot osnovno orodje oziroma gonilno silo. De Certeau nadaljuje tako, da se odmakne od 
grafične reprezentacije in hojo enači z govorom. Kar je govor za jezik, je hoja za urbani sistem. 
Navede tri funkcije, ki hojo prepoznajo kot prostor izjavljanja: 
1. pešec si prisvaja topografski sistem (kakor se govorec polasti jezika in ga sprejme); 
2. je prostorska uresničitev kraja (kakor je govorno dejanje zvočna uresničitev jezika); 
3. implicira odnose med diferenciranimi položaji, tj. med pragmatičnimi »pogodbami v 
obliki premikov (tako kot je besedno izjavljanje »alokucija«, govorca »postavi drugega 
nasproti drugega« in vzpostavi pogodbe med sogovorniki).137 
Pešec tako nekatere lastnosti znotraj tega prostorskega reda mesta aktualizira, druge pa 
prestavlja, jih preoblikuje, opušča ali pa si celo izmišlja nove. Tako prestavi »vsak 
prostorski označevalec v nekaj drugega.«138 Med možnostmi, ki jih ponuja sistem, in 
možnostmi, ki jih lahko izoblikuje sam, nekatere uresniči, nekatere pa zanemari. Ves čas 
izbira. »Porabnik mesta jemlje fragmente izjave in jih skrivaj aktualizira,« citira Certeau 
Barthesa. Vzpostavi se retorika hoje, ki se kaže v definiranju položajev tu in tam, pri čemer 
prepoznamo ne le navezavo na sam govor, temveč tudi prisvojitev prostora s strani »jaza«, 
posledično pa uvaja tudi drugega, ki je v odnosu do tega »jaza«.139 Ta pripoved hoje se ves 
čas poigrava s prostorskimi organizacijami, ne glede na to, kako panoptične so. Ker deluje 
znotraj sistema, mu ni tuja in lahko v sistem neposredno vnaša svoje sence, citate in 
dvoumja, sama hoja je pa na koncu rezultat vseh teh srečanj, »ki jo ves čas spreminjajo in 
delajo iz nje grb drugega«.140 
To de Certeaujevo teorijo torej lahko lepo povežemo z delom Golo mesto, saj za razliko od 
konvencionalnih zemljevidov, kot je na primer izvirni zemljevid Pariza (iz karte so izrezani 
segmenti), ne prezentira mesta z nekega totalitarnega pogleda od nikoder, ki bi omogočal 
 
135 Prav tam, str. 187. 
136 Prav tam. 
137 Prav tam, str. 188. 
138 Prav tam, str. 189. 
139 Prav tam. 
140 Prav tam, str. 194. 
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pogled na vse dele mesta hkrati. S pomočjo tehnike dérive metaforično ureja gibanje okoli 
psihogeografskega središča. S tem podaja izjavo, da na mesto ne smemo gledati kot na 
enoten objekt totalitarne perspektive, zaprte v brezčasno komoro, temveč je mesto lahko 
doživeto zgolj v času in glede na konkreten, vanj umeščen subjekt ali kot prehod med 
»atmosferskimi enotami«.141 Ena glavnih referenc za nastanek tega zemljevida, temelječega 
na »atmosferskih enotah«, je zemljevid Paris et Agglomeration Parisienne sociologa Paula-
Henryja Chombarta de Lauweja. Gre za sociogeografski zemljevid, ki opisuje gibanje 
študenta, ki je v času študija živel v 16. okrožju Pariza. Njegovo gibanje je beležil s črnimi 
linijami na praznem zemljevidu mesta. S tem je hotel prikazati gibanje prebivalca Pariza, 
za katerega se izkaže, da je radij geografskega območja, ki ga izkorišča, zelo majhen. Ravno 
ta zemljevid je še spodbudil zanimanje Situacionistične internacionale za prostorsko gibanje 
ljudi in s tem razširjenost njihovega habitata ter rutine, ki oblikuje urbana popotovanja.142 
Ravno ti prehodi pa na njihovem zemljevidu ustvarjajo en zanimiv element oziroma 
izpostavljajo praznino oziroma vrzel med posameznimi enotami, ki jih med seboj 
povezujejo zgolj rdeče puščice. De Certeau v prostorskih praksah prepoznava dva stila, in 
sicer sinekdoho in asindeton, ki naj bi kazala formalno strukturo praks. Sinekdoha pomeni 
del namesto celote, pri čemer je uporabljena neka beseda, ki je del smisla druge besede. Za 
primer Certeau navaja besedo »glava«, ki simbolizira človeka v celoti – »prisotnih je bilo 
mnogo glav« namesto »prisotnih je bilo veliko ljudi«. Asindeton pa je »odprava veznih 
besed, kot so vezniki in prislovi, v stavku ali med stavki«.143 Certeau pravi, to počne tudi 
hoja, ko izbira fragmente prehojenega prostora. S tem preskakuje povezave in opušča cele 
dele.144 Ravno to prepoznamo tudi na zemljevidu Golo mesto, kjer so opuščene logične poti 
in dejanske lokacije izbranih predelov. Certeau v nadaljevanju opozarja na soodvisnost 
obeh figur v smislu, da sinekdoha »razteza prostorski element, tako da igra vlogo nečesa 
'več' /…/ in to tudi nadomesti«.145 Asindeton pa stori ravno obratno. S tem, kar izpusti, 
ustvari nekaj »manj«. S tem pa »odpira odsotnosti v prostorskem kontinuumu in od njega 
ohranja le izbrane delce ali celo relikvije«.146 
Če še enkrat pogledamo razliko med konvencionalnim zemljevidom Pariza in nastalim 
zemljevidom situacionistov, lahko opredelimo tudi razliko med krajem in prostorom, kakor 
 
141 McDONOUGH 2002, op. 123, str. 246–248. 
142 Prav tam, str. 13. 
143 CERTEAU 2008, op. 107, str. 193. 
144 Prav tam. 
145 Prav tam. 
146 Prav tam. 
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jo je razumel Certeau. Konvencionalni zemljevid lahko razumemo kot kraj, »ki je red /…/, 
v skladu s katerim so elementi razporejeni v odnosu sobivanja, s tem je torej izključena 
možnost, da bi dve stvari bili na istem mestu«.147 Je trenutna razporeditev položajev, ki ji 
vlada »lastno«. Vsak element ima lastno mesto in vsi so pozicionirani drug poleg drugega, 
zaviti v stabilnost. »Prostor pa nastane, takoj ko upoštevamo vektorje smeri, hitrosti in 
časovno spremenljivko. /…/ Prostor je učinek, ki ga proizvedejo operacije, ki ga usmerjajo, 
umeščajo v okoliščine, v čas, in ga privedejo do tega, da delujejo v polivalentni enoti 
konfliktnih programov ali pogodbenih bližin.«148 Prostor prav tako ni stabilen in ne 
poseduje nečesa lastnega.149 V zemljevidu Golo mesto lahko prepoznamo taktiko hoje, 
prepoznamo »prostor kot prakticirani kraj«. Vidna je dejavnost pešcev, ki določeno ulico, 
definirano s strani geometrije urbanizma, preoblikuje v prostor.150 Certeau se za podkrepitev 
razlage naveže še na Merlau-Pontyja, ki je razlikoval geometrijski prostor in antropološki 
prostor in tako perspektivo določil z neko »fenomenologijo« obstoja sveta. Geometrijski 
prostor je ekvivalent Certeaujevemu pojmu kraja. Ponty si je prizadeval za prikaz razlike 
med »geometrijsko« enoznačnostjo in izkušnjo nekega »zunaj«. Temu »zunaj« tudi 
pripisuje lastnosti prostora oziroma ga vidi kot pogoj obstoja izkušnje. Gre za prikaz odnosa 
do sveta, torej bitja, postavljenega v neko okolje. To »bitj[e], ki ga umešča želja, bitj[e], 
neločljiv[o] od 'vodenja eksistence' in nameščeno v prostor neke pokrajine. S tega stališča 
je 'toliko prostorov, kolikor je ločenih prostorskih izkušenj'«.151  
Če se še enkrat vrnem na vidik diskurza, ki ga zemljevid Golo mesto spodkopava oziroma 
znotraj njega vzpostavlja prostor novega možnega, res vidimo, da subverzira moški pogled 
v okviru abstraktne urbanistične ureditve prostora nasproti dejanskemu »feminiziranemu« 
prostoru. Prostor daje socialnemu prostoru oziroma prostoru, ki je družbeno produciran. Ta 
socialna produkcija pa se kaže ravno s posluževanjem vsakdanjih taktik pešca, pri čemer se 
konstruirajo nove »atmosferske enote«. »Golo mesto zavrača prostor kot kontekst in 
namesto tega inkorporira prostor kot element družbenih praks. Namesto kot kontejner, 
primeren za opisovanje, prostor postane del procesa: procesa 'naseljevanja' družbenih 
skupin.«152 
 
147 Prav tam, str. 213. 
148 Prav tam, str. 214. 
149 Prav tam. 
150 Prav tam. 
151 Prav tam. 
152 McDONOUGH 2002, op. 123, str. 252. 
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Ta heterotopični prostor družbene produkcije prostora se znajde znotraj še enega diskurza 
oziroma, bolje rečeno, simptoma družbe – znotraj družbe spektakla. To je pojem, ki ga 
Deboard navede že v naslovu svoje knjige La Société du spectacle. V njej podaja kritiko 
kapitalizma kot družbene ureditve, ki je vse, »kar je bilo neposredno živeto, premaknilo v 
polje reprezentacije«.153 To poudarja tudi Lefebre, ki pravi, da je posledica takšnega 
prostorskega diskurza potisk neposredno živetega prostora, navedenega kot reprezentirani 
prostor, v prostor ustvarjenega in zaznanega, torej v reprezentacijo prostora. Družbeni, 
konkretni prostor je zanikan v prid mentalnemu, abstraktnemu prostoru, to je »svobodnemu 
prostoru komoditete«.154 Sicer dominanten kapitalistični prostor skriva vse heterogenosti 
pod homogenizirano ideologijo. Situacionistična internacionala ravno s svojimi tehnikami 
d érive in psihogeografije, torej z nekakšnim »eksperimentalnim obnašanjem« in praksami 
»prebivanja«, iz prevladujočega prostora reprezentacije umakne »dejansko živeti prostor«, 
ustvari torej heterotopični prostor, ki zrcali sistem spektakla in ga sprevrača.155  
4.4. Upodabljanje heterotopije v sliki in instalaciji 
Na primeru zemljevida Golo mesto sem opisala primer heterotopije v umetniškem delu, 
vezanem na urbani prostor in problematiko njegove reprezentacije. S slednjo pa se že od nekdaj 
ukvarja tudi mnogo drugih umetnikov. Na primeru Julie Mehretu in Franza Ackermana bom 
opredelila slikarski medij v odnosu do specifične situacije, ki jima je skupna ravno izhodiščna 
točka urbanega okolja, celo urbanega pohajkovanja. Oba umetnika sta zelo občutljiva na 
mnogoštevilnost prostorov, ki nek urbani kraj sestavljajo, v komunikaciji z njihovimi 
umetniškimi deli pa na različne načine kažejo ali ustvarijo drugo prostora.  
Če razmišljamo o povezavi med urbanim prostorom in medijem slikarstva ter reprezentacijo 
kot njuno točko srečanja, nas ta hitro usmeri v krajino in upodobitve mestnih vedut. »Krajina 
je namreč najbolj osnovna reprezentacija nekega občutka o določenem kraju«, ugotavlja Kevin 
Peters v eseju The contemporary landscape in art. Tudi on razmišlja o sodobni krajini, pa ne 
kot o upodobitvi enega pogleda na nek kraj ali prostor, temveč kot presek mnogih, s čimer se 
nato postavi vprašanje, kaj sploh je sodobna krajina. Opozarja na vpliv sodobne globalizacije, 
ki je karakterizirana na podlagi fragmentiranosti geografskih, zgodovinskih, kulturnih in drugih 
prostorov, ki so med seboj tako pomešani, da jih je težko ločiti. Takšna mešanica različnih 
 
153 Prav tam, str. 254. 
154 Prav tam. 
155 Prav tam. 
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prostorov, krajev in krajin pa pogosto pripelje do občutka »placelessness« (»brezkrajnosti«).156 
Na slikovni površini se ustvarja kompleksen drug prostor, ki mu le težko še rečemo krajina, 
vsaj v konvencionalnem razumevanju.157 
Sodobna upodobitev krajine je njeno lastno mapiranje in iskanje prostorov vmes, prostorov, ki 
na prvi pogled niso vidni. Morda bi na tej točki še opozorila na razliko med modernistično in 
postmodernistično krajino oziroma zakaj kubistična ali futuristična upodobitev ne spadata v 
polje heterotopije. V modernistični paradigmi je namreč vedno uporabljen zgolj en sistem 
upodabljanja, zgolj ena metoda mapiranja. Metode futuristov in kubistov so še vedno temeljile 
na formalizmu, na dekonstrukciji fizičnih form in geometrije ter upodabljanju geometrijske 
drugosti. Njihove metode in načini upodabljanja so temeljili na intuiciji in projekciji lastnih 
podzavestnih čustev. Pa čeprav so kubisti z različnimi hkratnimi pogledi trdili, da so upodabljali 
četrto dimenzijo, so se pri tem še vedno posluževali zgolj enega načina videnja, zgolj enega 
sistema kognitivnega mišljenja. Ravno v tem pa tiči razlika v postmodernem upodabljanju, ki 
mu en način pogleda ne zadostuje za prikaz kompleksnosti sodobnega globaliziranega, 
fluidnega in konstanto spreminjajočega se sveta.158 
Umetniki se tako pogosto v svojih praksah poslužujejo mapiranja in jezika geografov, pri čemer 
pa imajo za razliko od njih pogosto v zavesti, da vključujejo več pogledov. Reprezentacije tako 
nikoli niso popolne. Njihove upodobitve so bolj upodobitve tretjega prostora. To je pojem, 
utemeljen s strani Edwarda Soje, ki ga opredeljuje kot kontradiktoren prostor, ki se izmika 
preprosti karakterizaciji. »Lahko je 'mapiran', a nikoli v okvirih konvencionalne geografije, 
lahko je kreativno umišljen, a ohrani pomen le, če je polno živet in prakticiran.«159 
Slikarstvo tako več ne ostaja v strogih okvirih lastne izraznosti, temveč se vedno bolj veže na 
kontekst in na situacijo, znotraj katere je delo nastalo. Postaja situacijsko. Vsaj tako ga opredeli 
Craig Staff v knjigi Moderist painting – The history of a contemporary practice. Izvor izraza 
vidi v besedilu Situational aesthetics Victorja Burgina iz leta 1969. Izhajajoč iz opazovanja 
tradicije minimalizma in nasprotujoč Greenbergovi avtonomni umetnosti poudari dve 
pomembni stališči estetskega sistema, in sicer pravi, »da je specifična narava vsakega 
ustvarjenega objekta zelo odvisna od detajlov situacije, za katero je namenjen«, in da so »v 
povezavi s časom ustvarjeni objekti namenoma locirani delno v realni, zunanji prostor in delno 
 
156 Prevod avtorice. 
157 Kevin PETERS, The contemporary landscape in art, Middle State Geographer  39, New York 2006, str. 117–
125, dostopno na: http://msaag.aag.org/wp-content/uploads/2013/04/15-Peters.pdf> (24. 10. 2019), str. 2.  
158 Prav tam. 
159 Prav tam, str. 7. 
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v psihološki, notranji prostor«.160 Pojem izhaja iz pojma site-specific, ki se je sprva vzpostavil 
na podlagi kiparskih del, ki so bila ustvarjena s specifičnim prostorom v mislih. Slednji je tudi 
določal parametre, torej je sam oblikoval dotično delo. Do danes, kot na podlagi ugotovite 
Claire Doherty navaja Stuff, se je v teoriji razvilo mnogo sorodnih konceptov, kot so site, non-
site, place, non-place, locality, public space, context and time …, s čimer se pojem umakne od 
site specific, torej od podrejanja prostoru k situation-specific, k podrejenosti oziroma navezavi 
na situacijo.161 
Pričela bom z Julie Mehretu, ki sicer še ostaja znotraj slikarskega medija večinoma omejenega 
na podokvir napetega platna, vendar lahko s konceptualno podlago in s palimpsestnim 
procesom prepoznamo njene slike kot situacijske, celo heterotopične. Nadaljevala bom s 
Franzem Ackermanom, ki meje slike širi v neposredni galerijski prostor, za zadnji primer pa 
bom navedla umetnico, katere dela se obravnavajo kot kiparska, a v njih prepoznam marsikatero 
od do sedaj navedenih razmišljanj.  
4.4.1. Julie Mehretu  
Za etiopsko umetnico Julie Mehretu so značilne velikoformatne slike in risbe z motiviko, 
črpano iz arhitekture, arhitekturnih načrtov, topoloških in urbanih oblik ter abstraktnih znakov. 
Ti so razbiti, fragmentirani, prekrivajoči se in na novo rekonstruirani. Upodablja kraje, jih 
mapira in ustvarja zemljevide, ki pa niso namenjeni orientaciji. Arhitekturo uporablja kot 
metaforo političnih problemov, kot so kolonializem, strukture moči, družbeni odnosi, odnosi 
med zunaj in znotraj, razmerje med javnim in zasebnim, pa tudi kot prostorsko definicijo 
različnih družbenih hierarhij.162 S tem slika ni več izolirana in namenjena sama sebi, temveč je 
del neke situacije. Na njej se znajde vse to, kar družba izrinja na rob. Osnovni namen Julie 
Mehretu je razumeti svojo lastno geografijo in identiteto. V svojem življenju je namreč doživela 
mnogo ekstremnih geografskih selitev, kar zaznamuje tudi njeno delo, pri katerem je občutljiva 
na zgodovinske, geografske in druge družbene konflikte. Kot pomembno referenco jemlje 
psihogeografske zemljevide Guya Debordoa, torej zemljevide geografskih okolij, ki 
predstavljajo naša čustva in obnašanje. Pri upodabljanju je ključna arhitektura, ki jo razume kot 
»metaforo sistema kot racionalnega truda po konstrukciji sveta, v katerem obstajamo, ne glede 
 
160 Craig STAFF, After modernist painting: the history of a contemporary practice, London: I.B. Tauris, 2013.  
str. 132. 
161 Prav tam. 
162 Christina LJUNGBERG, Cartographies of the future: Julie Mehretuʹs Dynamic Charting of fluid Spaces, The 
Carthographic Journal (Art & Cartography Special Issue) XLVI/4, dostopno na: 
<https://www.tandfonline.com/toc/ycaj20/46/4?nav=tocList> (24. 10. 2019), str. 6.  
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na to, da se toliko stvari zgodi na zelo organski in iracionalni način«.163 V arhitekturi vidi 
prostor, ki je kreiran kot rezultat družbenih konstruktov in povezav, hkrati pa prostor tudi 
ustvarja. Je tisti prostor, ki po mnenju Lefebvreja oblikuje našo vsakodnevno izkušnjo.164 V 
arhitekturni formi oziroma pod njenim površjem vidi močan družbeni in politični vzgib. 
Arhitektura je tisti večplastni element, ki je prežet s političnimi in družbenimi plastmi in s 
katerega skozi čas gradimo svet, v katerem bivamo. V sami sliki je zaradi risbe ta forma 
transparentna. Skozi njo lahko vidimo, postala je avtomatizirana, posamezni deli se združijo 












Naslednja pomembna značilnost njenih del je, kako te arhitekturne elemente in načrte 
upodablja. Te dekonstruira in jih na novo reorganizira v multidimenzionalne, delno abstraktne 
kompozicije izmišljenih in dejanskih elementov, med katerimi je meja zabrisana. S plastenjem 
in jukstapozicijo časa in prostora predlaga novo dojemanje prostora, ki morda sovpada s časom 
današnjega Zeitgeista. Njen prostor je poln dinamike, gibanja in fluidnosti, saj med seboj meša 
različne druge prostore, izkušnje in tako naprej.165  
 
163 Prav tam, str. 7. 
164 Prav tam. 
165 Prav tam. 




Slike so abstraktne podobe, ki ne omogočajo čiste perspektive in ustvarjajo vmesni prostor. V 
njem se srečuje več risb, ki si hkrati nasprotujejo in se dopolnjujejo in prepletajo. Prisoten je 
kontrast stroge, natančne, racionalne risbe in intuitivnih sproščenih potez, ki jih umetnica 
razume kot znake, ki tvorijo svoj svet, svoj zemljevid.166 Takšna dualnost med strogo 
kontroliranim postopkom prenosa risbe in subjektivnostjo je bila opažena tudi pri Suzani 
Brborović. Med obema slikarkama bi lahko potegnili marsikatero vzporednico, ena pa je ravno 
ta izmenjava kontrole v različnih fazah slikanja. Še eno skupno točko lahko prepoznamo v 
načinu, kako delo vabi gledalca k opazovanju oziroma kaj od njega zahteva. Podoba, sestavljena 
iz fragmentiranih elementov, od daleč deluje celostno, kakor pogled mesta od zgoraj navzdol. 
A če želimo sliko doživeti, se moramo pomakniti bližje. S tem zaradi velikega formata 
izgubimo kontrolo nad celoto, a v zameno lahko pričnemo sliko brati in vidimo vedno več in 
več podob. Skozi njo se moramo sprehoditi kakor pešci skozi mesto. Kot pri zemljevidu Golo 
mesto ali Cartue de Tendre tudi tu ni pomembno, kje pričnemo z branjem. Točne poti niso 
določene, vsaka ubrana možnost pa ponuja svojo zgodbo, zgodbo o drugem prostoru.  
4.4.2. Franz Ackermann 
Dela nemškega slikarja Franza Ackermanna so kombinacija večinoma velikoformatnih slik, 
fotografij in stenskih poslikav. Skozi njih skuša ujeti situacijo vsakodnevne izkušnje današnjega 
sveta, podobe katerega generira na podlagi svojih potovanj in obiskanih geografskih lokacij. 
Njegovo prizadevanje ni mimetična upodobitev določenega kraja, temveč je poudarek 
predvsem na subjektivni izkušnji. Vedno najprej izhaja iz »miselnih zemljevidov« (angl. Mind 
maps), to je akvarelov manjšega formata. Ti so nekakšen prvi zapis doživete izkušnje 
določenega mesta, kjer se umetnik nahaja temelječ na njegovi subjektivni izkušnji in spominu. 
So torej prvi poskus, skozi katerega se skuša orientirati znotraj svojega subjektivnega 
dojemanja. Prav tako jih lahko prepoznamo kot prvi poskus vizualne upodobitve umetnikove 
nepredvidljive mobilnosti, ki je neprestano v procesu fluxa. Izhaja iz širše situacije potovanja, 
ki je je v današnjem svetu doživel veliko spremembo. Iz toka migracij je prešel v tok turizma.167 
Guy Debord je turizem podajal kot simptom družbe spektakla, kot ponarejeno brezdelje in 
tehniko dérive pojmoval kakor antituristično tehniko. Nasprotno od šestdesetih let, ko se je 
množični turizem šele dobro pričel širiti, je danes praktično osvojil ves svet. Douglas Fogle 
 
166 Louisiana channel: Julie Mehretu Interview: The in-between Place, YouTube, objavljeno 14. 8. 2013, 
dostopno na <https://www.youtube.com/watch?v=38uTZCU0VqQ> (24. 10. 2019). 
167 STAFF 2013, op. 160, str. 136. 
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turizem vidi kot »še posebej sodoben način, kako 'biti v svetu'«.168 Ackeranova velika platna 
iščejo način, kako ponovno na novo prikazati izkustveno podlago obstoja skozi močno 
poudarjene barve oblike in forme. Skozi takšen način dela se kaže tudi umetnikov način 
življenja –večna potovanja in izvedba umetniških del vsaj delno, če ne v celoti, izven sten 
domačega ateljeja.169 
Naj se za trenutek vrnem k »miselnim zemljevidom«. »To je dobesedna metoda in metaforičen 
odnos do objektivnega sveta. Je ustvarjenje novega teritorija, ki pa ima osnovo v realnem 
svetu.«170 Ackerman je tako opazovalec in uporabnik nekega prostora hkrati. Je pohajkovalec, 
popotnik, ki nabira vtise in senzacije v neznanih socialnih in kulturnih teritorijih, ti vtisi pa se 












Na podlagi teh nabranih vtisov, spominskih zemljevidov in fotografij ustvarja velikoformatne 
slike žarečih barv in organskega prepleta, prevladujejo pa predvsem arhitekturni motivi. To 
izkušnjo skuša prenesti v neposreden galerijski prostor. Tako so slike pogosto del večje stenske 
poslikave. Slike obesi na različne, ne vedno konvencionalne načine. Včasih visijo neposredno 
 
168 Prav tam. 
169 Prav tam. 
170 Joshua DECTER, Ackermann hallucinating maps, Parkett,  68, Zurich 2003, dostopno na 
<https://www.parkettart.com/downloadable/download/sample/sample_id/508> (24.10.2019), str. 35.  
171 Prav tam, str. 36. 
Slika 12 Franz Ackerman, Hribi in dvomi (Hügel und Zweifel), 2013–2014, pogled na postavitev, 
Berlinische Galerie, Berlin. 
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pod stropom pod določenim kotom, kakor televizijski ekrani, ali pa za nosilec uporabi leseno 
ploščo, ki ob obešanju daje vtis oglaševalskega panoja. S tem ustvarja nov (ne)kraj, za katerega 
pogosto pravi, da ga več ne razume kot klasično muzejsko postavitev, temveč ga beremo kako 
novo urbano ureditev. S tem pa ureditev zunanjega urbanega prostora prenese neposredno med 
stene bele kocke.172  
4.4.3. Andrea Pichl 
Do sedaj sem veliko omenjala arhitekturo kot pomembno oblikovalko našega (družbenega) 
prostora in tudi dela, predstavljena v zadnjem poglavju, so močno prežeta z njo oziroma jo 
jemljejo kot kritično akterko pri razumevanju prostora in pri kreiranju novega. Naslednja 
umetnica, ki jo bom predstavila, je umetnica nemškega rodu, Andrea Pichl. Pri svoji praksi 
kombinira risbo, fotografijo in instalacijske postavitve. Izhaja večinoma iz modularne 
arhitekture, zanima pa jo predvsem modernistična bivalna arhitektura. Ne raziskuje zgolj 
formalnega vidika, temveč tudi življenjske pogoje, ki jih ta arhitektura kreira, in njene predstave 
o dobrem življenju oziroma kaj bi naj to bilo. To išče v načinih uporabe prebivalk in prebivalcev 
stavb.  
Arhitekturo razume kot organizatorko bivanjskega in življenjskega prostora. Organizacija 
prostora je tako eno njenih orodij pri kreiranju del. Pozorna je na na prvi pogled nepomembne 
in spregledane detajle in materiale, ki jih nato privzame in na novo aranžira v neko novo 
konstelacijo.173 
Del njenega procesa je vodenje fotografskega arhiva s fotografijami, posnetimi ob sprehodih 
skozi blokovska naselja tipa »Plattenbaum«. Skozi fotografski objektiv lovi vsakdanje prizore 
in načine poskusov olepšav bivalnega okolja s strani prebivalcev. V njih prepoznava 
apropriacijo prostora s stani njegovih uporabnikov. Detajli na fotografijah so vzeti iz konteksta. 
Umetnica nikoli ne pripiše časa ali lokacije nastanka fotografije. Zanimajo jo le detajli, pa naj 
bo to balkon s specifično okrasitvijo ali pa mrežast vzorec strukture, izvirajoč iz shematske 
konstrukcije enot. Stavbe skorajda nikoli ne vidimo v celoti. Spet se lahko navežemo na 
Certeauja in njegove strategije ter taktike. Arhitektura s svojimi utopičnimi iznajdbami tvori 
strategije, po katerih naj bi življenje teklo, uporabniki pa jih s svojimi taktikami sprevračajo in 
 
172 Berlinische Galerie, Berlinische Galerie: Franz Ackermann. Hügel und Zweifel, YouTube, dostopno na 
<https://www.youtube.com/watch?v=eP1eubVjzoo> (24. 10. 2019). 
173 Christine NIPPE: Raum(er)findungen – die Kunst von Andrea Pichl, Artmap, dostopno na: 
<https://artmap.com/andreapichl/text/christine-nippe-raum-er-findungen-die-kunst-von-andrea-pichl-german-
version> (24. 10. 2019). 
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s tem ustvarjajo nove prostore. Andreo Pichl zanima ta prostor vmes. Prostor med utopičnimi 
strategijami in taktikami, ki se nato utelesi v njenih skulpturah, te pa najdejo svoj prostor znotraj 
galerijskega prostora.174 
Opazovana arhitektura, torej Plattenbau, s seboj nosi močno kulturološko konotacijo. V 
sedemdesetih in osemdesetih letih prejšnjega stoletja so bile največji masovni gradbeni projekt 
v Nemčiji. So arhitekturni koncept, temelječ na industrializaciji in standardizaciji v naprej 
skonstruiranih enotah. Z nizkocenovno gradnjo naj bi zagotovili prebivališča kar se da velikemu 
številu ljudi. Plattenbau naj bi v nasprotju s starogradnjo (Altbau), ki je bila ocenjena kot 
kapitalistična struktura, ki posameznike med seboj oddaljuje, spodbujala občutek skupnosti in 
kolektivnega duha, pospremljenega z idejami socializma. Na račun tega so mnogo starih 
gradenj tudi podrli in zgradili ta nov tip, ki pa ni ostal zgolj znotraj mej Nemčije oziroma bivše 
DDR, temveč se je širil tudi v tujino. Umetnica dokumentira ta specifični tip arhitekture skozi 
fotografije, risbe, zbira načrte ter ustvarja nekakšno »virtualno zapuščeno okolje«, ki ga ne 
znamo točno locirati, edini pokazatelj življenja pa so detajli, kot so na primer brisače, obešene 
na balkonih. Skozi te podobe umetnica kaže, da »Plattenbau ne sledi nobeni politični ideologiji. 




174 Prav tam. 
175 Prav tam. 
Slika 13 Andrea Pichl, Nastanitev Svoboda (Unterkunft Freiheit), 2014–2015, pogled na postavitev, 
Kunstmuseum Mortizburg, Haale. 
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Če povzamem, umetnica izhaja iz situacij, v katerih trčijo različni arhitekturni in socialni 
sistemi. Vsakdanjost išče v detajlih in jih med seboj povezuje ter interpretira v okviru 
arhitekturnih elementov, ki znotraj instalacije izgubljajo svojo funkcionalnost in postajajo sami 
sebi zadostni. Vsi ti elementi tvorijo novo mrežo in najdejo svoje mesto v polprepustnem 
heterotopičnem prostoru.  
4.5. Med heterotopijo in utopijo 
Pri vseh naštetih referencah lahko opazimo nek utopični moment, pa naj bo to v samem procesu 
ali pa v motiviki oziroma vsebinskem kontekstu, iz katerega nastajajo, ali pa celo v smislu 
podajanja oziroma razmišljanja o neki možni rešitvi situacije, ki se izkaže za utopično. Če se 
še enkrat vrnem k Foucaultovemu pojmovanju utopij in heterotopij, prve definira kot »položaje 
brez realnih krajev«.176 Lahko so nekakšna idealizirana in izpopolnjena oblika družbe, ki z 
njenim realnim prostorom vzdržuje odnos, a je v svojem bistvu irealen. Heterotopijo pa opredeli 
kakor realizirane utopije. A to ne pomeni, da heterotopije vsebujejo ali promovirajo kakšno 
upanje, kakšno obliko upora ali osvoboditve. So prostori, formulacija imaginarnega, a dejansko 
obstajajo, njihova virtualnost pa ima lokalni učinek in ne zgolj zaobjetje obljube. So prostori 
dvoumja in diskontinuitete, vsakdanji prostori pa so predstavljeni kot nekaj nenavadnega, ne da 
bi pri tem karkoli pozicionirali spodaj, zadaj ali pa celo v odsotnost.177 Na tej točki je predvsem 
smiselna teza, da so heterotopije sprevrnjeni reflektirani sistemi in kraji možnega novega. V 
tem vidim tudi smisel oziroma možen način dojemanja umetniškega dela, ki privzema neke 
sistematike iz življenja in reda ter jih na platnu oziroma v katerem koli mediju sprevrača in 
reflektira. Še ena od funkcij modernega, postmodernega in sodobnega umetniškega dela, sploh 
če govorimo na primer o delu instalacije, je »zamajanje« tal pod nogami gledalca. Potisnjen je 
s svojega gledišča – središča izven samega sebe. To pa je še eno načelo, ki ga v heterotopijah 
prepozna Foucault. Pravi, da nas vlečejo iz nas samih na specifičen način, tako da nam pokažejo 
razliko in posežejo v naš občutek notranjosti. So hkrati korak ven in korak noter.178  
  
 
176 FOUCAULT 2002, op. 3, str. 217. 
177 Peter JOHNSON, Some reflections on the relationship between utopia and heterotopia, Heterotopian Studies, 
2012, dosegljivo na <http://www.heterotopiastudies.com/wp-content/uploads/2012/05/Reflections-on-the-
relationship-between-utopia-and-heterotopia.pdf> (24. 10. 2019), str. 16.  
178 Prav tam, str. 15. 
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5. A°BʹCʹʹ E – X°YʹZʹʹ N 
Izhodišče mojega lastnega dela je bilo vprašanje o podobi nekega kraja, za katero smo do sedaj 
lahko ugotovili, da je produkt mnogih dejavnikov in ne le neposredne fizične danosti. Zanimalo 
me je predvsem subjektivno doživljanje nekega kraja, torej nekakšna »senzibilizacija« 
posameznega subjekta v urbanem okolju.  
Problematike sem se lotila z razvojem lastne metodologije, ki jo, če sedaj pogledam nazaj, 
sestavlja več zaporednih korakov. Vsak korak je torej nekakšna posledica, razvoj ali izpeljanka 
prejšnjega koraka.  
Praktično delo se je realiziralo v treh postavitvah: A°BʹCʹʹ E – X°YʹZʹʹ N, Manic Dream Pixie 
place in darling the roof is leaking.  
5.1. Zemljevid in opredelitev izbranega kraja proučevanja 
Za svoje »proučevanje« sem morala določiti neko okolje, torej nek kraj, ki bo predstavljal moj 
predmet opazovanja. Postavila sem si pogoj, da mora biti to kraj, ki ga ne poznam, da bom 
lahko zares opazovala, kako se o njem vzpostavlja moja mentalna podoba. Pričela sem z 
zemljevidom, in sicer z zemljevidom degradiranih urbanih območij (DUO) v Ljubljani. Na 
izbiro je vplivalo osebno zanimanje za ta območja. Degradirana urbanistična območja so 
definirana kot nekoliko pozabljena območja oziroma kot predeli, ki jih mesto izključuje iz svoje 
enovitosti, saj ne dohajajo oziroma ne izpopolnjujejo standardov, ki jih je vzpostavila celota. 
Zaradi nestalnosti in nestabilnosti območij je točne meje težko določiti. Spreminjajo se in 
transformirajo, če pa ostanejo pozabljene, jim grozi izginotje. A to ne pomeni, da so ti predeli 
obsojeni na propad. Ravno nasprotno. To so prostori velikega potenciala, z dobrimi izhodišči 
in možnostmi razvoja. So območja možnega novega. Takšno opredeljevanje pa lahko 
prepoznamo tudi v opredeljevanju heterotopij. So torej prostori, ki jih mesto izriva, a so hkrati 
prostori, ki omogočajo mestu to homogenost, po kateri stremi.  
Proces mojega dela se je pričel z omenjenim zemljevidom, iz katerega sem izrezala vse oranžno 
obarvane delčke, ki so simbolizirala območja DUO. Na novo sem jih razporedila po papirju. 
Zaradi lažjega shranjevanja sem jih razdelila v skupine, ob tem početju pa nehote ustvarila 
množice likov, ki so spominjale na razvrstitev četrti na zemljevidu kakšnega mesta. Nastali 
kolaž je dobil podobo zemljevida »drugosti«, sestavljene iz tistih nepopolnih delov mesta, ki 
pa so, če to želimo ali ne, dobršen, če ne kar poglaviten del njegove identitete. Ta zemljevid je 
bil sedaj moj Certeaujev pogled na Manhattan.  
64 
 
Izrezke iz zemljevida sem uporabila oziroma interpretirala še skozi delo Urbane modrice. Gre 
za majhno petdelno serijo, pri kateri sem delčke postavila v nove kompozicije in jih soočila z 
oblikami fotografij lastnih modric, katere sem že dalj časa zbirala. Modrice, ki sem si jih 
»pridelala« v večini zaradi lastne nerodnosti, sem dojemala kot napako orientacije in 
koordinacije lastnega telesa v neposrednem fizičnem prostoru. So nekakšni pokazatelji mojega 
gibanja in posledično tudi bivanja v nekem prostoru. Modrice kot napaka, hkrati pa tudi nekaj 
spreminjajočega se in počasi izginjajočega. Takšna so tudi območja DUO. Neprestano se 
spreminjajo, meje niso jasne ali pa se celo zabrisujejo. S strani homogenosti mesta so 
ocenjevana kot napaka, ki ji brez ustreznega posredovanja grozi izginotje, kakor se to zgodi 
tudi sami modrici. Dela so tako sestavljena iz treh nivojev. Prvi nivo je fotografija kože, drugi 
nivo je prosojnica s fotografijo modrice, zadnji nivo pa je prosojnica s sestavljanko DUO 
delčkov. Tri fizično ločene podobe se tako gledalcu, če nanje pogleda pravokotno, zlijejo pred 
očmi.  
V delu Urbane modrice prepoznam napoved oziroma osnovni princip lastnih formalnih 
procesov. Najprej je tu kolažna ali montažna logika gradnje novih podob, ki jemljejo dele 
drugih podob in s preurejanjem tvorijo nove kompozicije. Prosojni nosilec napoveduje igro 
svetlobe, prepleta senc in pogostega plastenja podob. Čeprav je jedro Urbanih modric podoba 
na dvodimenzionalnem nosilcu, dobi delo zaradi same postavitve prosojnic in osnovne 
fotografije, kaširane na kapa plošči, volumen, s tem pa počasi stopa v neposreden fizični 
prostor. Takšna igra izmenjave med dvodimenzionalno površino in objektom v prostoru je 
prisotna tudi v celotnem nadaljnjem procesu ustvarjanja.  
Izmed vseh delčkov razrezanega zemljevida sem si enega (delno naključno) določila za 
podrobnejše raziskovanje. Izbrala sem Rakovo jelšo, območje na južnem delu Ljubljane. 
Pravzaprav gre za ljubljansko predmestje, ki ga lomi obvoznica, leži pa na izjemno nehvaležni 
talni zasnovi Ljubljanskega barja.  
5.2. Na kratko o Rakovi jelši 
Rakova jelša je torej bivalna četrt na južnem delu Ljubljane, ki se je pričela razvijati v 
šestdesetih letih prejšnjega stoletja s prihodom priseljencev iz bivše Jugoslavije, ki so s seboj 
nosili idealistične in utopične misli o boljšem življenju. Ime Rakova jelša naj bi se vzpostavilo 
zaradi velike prisotnosti jelše, ki naj bi, kakor rak razkraja telo bitja, zastrupljala zemljo in 
okoliš. A to ne drži popolnoma. Prisotnost jelše v bistvu samo sugerira na veliko vsebnost 
podtalnice in namočenost zemlje, ki za gradnjo seveda ni idealna. Do šestdesetih let so bile na 
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tem območju le kmetijske površine in še te v večini zgolj s poljščinami za živalsko krmo. Po 
drugi svetovni vojni so taka zemljišča kmetom postajala zgolj vedno večje breme in so jo bili 
pripravljeni po nizki ceni prodati, kar pa se je med iskalci novih domov hitro razvedelo.179 
Območja, ki ga je prežela črna gradnja, se je dolgo držal pojem stigmatiziranega predela v očeh 
javnosti. Bil je »simbolno in socialno stigmatiziran in je pomenil neke vrste prostorsko zgostitev 
in poskus zamejitve negativnih posledic industrializacije in urbanizacije povojne socialistične 
Jugoslavije. Kot da se je v tem in podobnih na črno zgrajenih bivališčih skoncentriralo in na 
neki način očem javnosti skrilo vse to, kar je bilo treba umakniti iz brezmadežne podobe 
socializma kot harmonične družbe po meri človeka.«180 Črna gradnja se izkaže za taktiko, ki so 
jo ubrali prebivalci, in se ne ujema s strategijami načel urbanističnega planiranja mesta, ki mu 
diktira trenutna politična in ekonomska družbena ureditev.  
Stanje Rakove jelše se je danes že opazno izboljšalo, a sama arhitektura ne skriva zgodbe svoje 
preteklosti in nastanka, ampak jo še naprej pripoveduje. V njej se čutijo pripovedi in, če se 
nekoliko klišejsko izrazim, sanje o boljšem življenju ter želja po zagotavljanju doma sebi in 
svoji družini. Izraža se v samem načinu gradnje, v materialih, ki so bili trenutno na voljo, in 
principih, ki v večini niso temeljili na strokovnem gradbenem predznanju.  
5.3. Smithsonov esej 
Na tej točki bi rada navedla še eno referenco, ki mi je predstavljala pomembno izhodišče. To je 
Smithsonov esej A Tour of the Monuments of Passaic, New Jersey (1967). Esej je tukaj 
uporabljen kot medij predstavitve Smithsonovega »popotovanja« v Passaic v New Jerseyju, v 
predmestje New Yorka, z namenom iskanja monumentov oziroma znamenitosti, ki pa niso 
mišljene kot nekaj »resnega« in »vzvišenega«, kot so to znamenitosti v konvencionalnem 
pomenu besede. Monumentalnost išče v vsakdanjem, v banalnosti in elementih, ki nekemu 
kraju vse prej kot laskajo. Veličino vidi v zarjavelih odtočnih ceveh, praznih parkiriščih in 
gradbiščih, ki jih označi za obratne ruševine. Passaic se tako po tem opisu v primerjavi z New 
Yorkom »zdi poln 'lukenj', tesno natrpan in trden, te luknje pa so na nek način monumentalne 
praznine, ki definirajo, in to brez truda, sledi spomina zapuščenega niza prihodnosti.«181 Tudi 
Smithson je (kot Situacionisti) v okolju ves čas pozoren na tisto, kar se ne kaže neposredno. 
Pozoren je na atmosfero, ki jo kraj odseva. Ko preide na območje parkirišč rabljenih 
 
179 Pavel Gantar, Rakova Jelša: Od barakarskega naselja do predmestne idile, Outsider, dostopno na: 
<https://outsider.si/rakova-jelsa-od-barakarskega-naselja-do-predmestne-idile/> (24. 10. 2019).  
180 Prav tam. 
181 Robert SMITHSON, The monuments of Passaic New Jersy, Artforum XXXVI/10, 1988.  
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avtomobilov, svoje občutke opiše tako: »/.../ nato sem sestopil v niz parkirišč rabljenih 
avtomobilov. Moram priznati, da se je situacija zdela kakor sprememba. Sem se mar znašel na 
novem teritoriju? (angleški umetnik Michael Baldwin pravi: 'lahko bi se vprašali, če se 
pokrajina res spremeni – zagotovo se ne, kakor se spremeni luč na semaforju.') Morda sem 
zdrsnil v nižje stanje prihodnosti – sem morda za seboj pustil realno prihodnost v imenu 
napredovanja v napačno prihodnost? Ja, res sem, realnost je v tisti točki moje odiseje bila za 
menoj.«182 Obiskani kraj tako počasi na nek način izgublja svojo »lokalizabilnost« oziroma se 
od njega odleplja nova podoba, nek drug kraj, ki mu ne moremo točno določiti časa. Smithson 
sklepa, da je to nekje v prihodnosti. A svoje razmišljanje še stopnjuje. Poda tudi metaforo 
zrcala, v kateri lahko prepoznamo sorodne lastnosti s Foucaultom. Parkirišče, ki ga prebadajo 
stari, takrat ne več delujoči tiri, okliče za znamenitost. Ti so delili mesto na dva dela in bili 
hkrati njegovo ogledalo in zrcalo, posameznik pa ni vedel, na kateri strani se dejansko nahaja: 
»Nič zanimivega ali vsaj nenavadnega ni bilo na tem ploščatem monumentu, a je vseeno 
odzvanjal nekakšno klišejsko idejo o neskončnosti«. V refleksiji svetlečih se avtomobilskih 
hrbtov in šip, ki so v soncu popoldneva ustvarjale »sončno meglico«, se Smithson locira v 
prihodnost, ki ji je »potekel rok« in je »staromodna«. »Bil sem na planetu, preko katerega je bil 
narisan zemljevid Passaica, pravzaprav nepopoln zemljevid. Zvezen zemljevid, označen z 
'linijami' v velikosti ulic in 'kvadratov' in 'kock' v velikosti zgradb. Vsak trenutek bi lahko moje 
noge zdrsnile skozi kartonasta tla. Prepričan sem, da je prihodnost izgubljena nekje na 
odlagališču nehistorične preteklosti /…/. Čas spreminja metafore v stvari in jih shranjuje v 
hladne sobane ali pa jih postavi v božansko igrišče predmestja.«183 V tem nekoliko sanjajočem 
opisu se kaže tista doživeta podoba kraja, ki si jo Smithson vzpostavlja. Morda je ta planet, po 
katerem postopa Smithson, zgolj heterotopičen prostor, v katerem se prihodnost, preteklost in 
sedanjost križajo. Smithson je s tem esejem sicer hotel opozoriti na nek drug pojem, in sicer na 
pojem entropije, ki jo predstavi z zadnjo znamenitostjo: s peskovnikom. Za primer poda 
peskovnik, v katerem so bel in črn pesek ter otrok, ki teče v krogu. Opazujemo lahko, kako se 
pesek meša in postaja vedno bolj siv. Če bi deček pričel teči v nasprotno smer, se peska ne bi 
ločila. Izposoja si drugi zakon termodinamike, ki pravi, da se sistem slej ko prej utrudi in zruši. 
To idejo pa je Smithson nato prenašal tudi na svoje razmišljanje o družbenem sistemu in je 
postala gonilna sila mnogih njegovih del. 
 
182 Prav tam. 
183 Prav tam.  
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Kar se mi zdi ključno pri tem eseju in je bilo relevantno tudi za moje delo, je ravno ta 
vzpostavitev monumentov nekega kraja iz banalnosti, pa tudi usmeritve pozornosti, in to ne le 
samo v neposredno središče urbanega mesta, temveč tudi na njegovo periferijo. Sam esej mi je 
bil nekakšno osnovno vodilo, kako se projekta sploh lotiti. Kakor Smithson sem tudi jaz vzela 
fotoaparat in se podala na pohod v Rakovo jelšo. Za razliko od njega sem s seboj vzela še 
majhen snop papirja in svinčnik ter vklopila aplikacijo, ki je s pomočjo GPS-a sledila mojemu 
gibanju.  
5.4. Sprehod kot osnovna metoda za nabiranje vtisov 
Z velikim fotoaparatom sem izgledala kot turist, ki je zgrešil center mesta in sedaj izgubljeno 
išče znamenitosti, ki jih prepozna v banalnosti »bivanega«. A pomemben je že sam akt 
sprehoda, ki sem ga razumela kot optimalno stanje pripravljenosti in zaostrenosti vseh čutov na 
percepcijo prostora v okolici. Opazovala sem arhitekturo, dvorišča in njihovo organiziranost s 
strani njihovih prebivalcev, v kateri sem uvidela tisto vsakdanje, tiste taktike, o katerih je 
govoril Certeau. Situacije sem beležila s fotoaparatom. Sproti sem skicirala majhne arhitekturne 
objekte, ki sem jih poimenovala »Miselni objekti«. So majhne, na hitro narisane zgradbe, ki 
temelječe predvsem na opazovanju negativnega prostora, ki so ga okoliške stavbe definirale. 
Kljub temu da sem se skoncentrirala na praznino okoli hiš, sem v risbi oziroma v načinu 
združevanja elementov v risbi opazila podobnosti z arhitekturo kraja. Okoliška arhitektura je 
namreč nekakšen kolaž različnih pristopov, načinov gradnje in različnih materialov. Zraven 
skic sem pripisala še asociacije, nekakšno kombinacijo besed, ki se mi je ob opazovanju in 
proučevanju določenega elementa porodila v glavi. Celoten sprehod bi lahko označila kot 
nekakšen psihogeografski pohod, kakor driftanje med ulicami Rakove jelše s pozornostjo, 
usmerjeno na nevidno.  
Po končanem sprehodu sem se vrnila v atelje in ob pomoči fotografskega materiala, zapiskov 
in skic celotno izkušnjo tudi zapisala. V besedilo sem skušala vključiti vse, za kar sem se 
spomnila, da mi je ob določenih trenutkih rojilo po glavi. Tako sem dobila nekakšno večplastno, 
močno subjektivizirano podobo obiskanega kraja. Narisala sem še preprost miselni zemljevid 
opravljene poti. Slednji sem nato primerjala s tisto, ki jo je zabeležila GPS aplikacija. V 
nadaljnjem delu v ateljeju je sledilo proučevanje zapisanega, fotografiranega in skiciranega. 
Intuitivno sem iskala trenutke, ki so se mi zdeli zanimivi oziroma pomembni. Sledile so nove 





Delo s pomočjo računalniških aplikacij mi je prineslo še dodaten, nov pogled in na svoj način 
krojilo način ustvarjanja. Lotila sem se konstruiranja Miselnih modelčkov s pomočjo 
preprostega 3D programa. Programa nisem zares obvladala, kar je pogosto pripeljalo do 
nenavadnih situacij. Nepoznavanje aplikacije in njena lastna logika sta tako ustvarjala napake 
in nepričakovane situacije, ki pa sem jih sprejela. Začeli so nastajati virtualni objekti na 
računalniškem zaslonu. Počasi so se pričeli seliti na platna in se skozi bele makete 
materializirali v prostoru. Konstruiranja objektov sem se lotila najprej z dvodimenzionalno 
vektorsko risbo osnovne oblike, ki sem jo nato skozi funkcijo »iztisniti« (angl. extrude) 
povlekla v tridimenzionalno obliko. Na podoben način sem oblikovala vse dele objektov in jih 
nato med seboj spojila.  
Drug vidik uporabe računalnika je bilo definiranje barvnih palet morebitnih bodočih slik. V 
zapisanem tekstu sem iskala pojme, ki sem jih prepoznala kot ključne, in jih nato zaupala 
Googlovemu iskanju slik. Ob slabi internetni povezavi se pri iskanju, preden se slike naložijo, 
pojavijo barvni kvadratki. Zajela sem posnetek zaslona in te barve nato še sama fizično 
namešala ter na prosojnem nosilcu preslikala barvne lestvice. Pojmi, ki sem jih vpisala v 
brskalnik, so bili subjektivna doživetja atmosfere določenega predela oziroma kotička Rakove 
Jelše. Ena osnovnih lastnosti barve je čustveni doprinos k sami kompoziciji in najboljši prikaz 
vtisa občutja nekega okolja. Jaz pa sem to prepustila algoritmu brskalnika in s tem ustvarila nek 
drug dogodek, ki z mojim (subjektivnim) nima več veliko skupnega. Naslednji pomemben 
aspekt je enkratnost samega dogodka, torej enkratnost situacije, ki sem jo na sprehodu doživela. 
Noben naslednji obisk namreč ne bo enak prvemu. Tako je tudi velika verjetnost, da če bi isto 
besedno zvezo ponovno zaupala Googlu, rezultati zaradi enormne hitrosti naraščanja števila 
informacij ne bi bili enaki.  
Barvne lestvice so mi kasneje služile pri samem slikanju. Z risbo, ki deluje kakor obris senčnih 
podob, sem določila polja, ki sem jih nato polnila z vnaprej pripravljenimi barvami določene 








5.6.1. A°BʹCʹʹ E – X°YʹZʹʹ N 
A°BʹCʹʹ E – X°YʹZʹʹ N je prva postavitev in predstavlja nabor nabranih vtisov ter njihovih prvih 
predelav v ateljeju. Gre za močno fragmentirano instalacijo, ki svoje povezave in relacije med 
posameznimi elementi še išče in vzpostavlja. Samo delo je bilo ves čas močno vezano na prostor 
ateljeja, torej na prostor ustvarjanja, v katerem pa se je instalacija v okviru semestrske razstave 
prvič tudi celostno realizirala in se je nato kasneje zgolj premaknila v galerijski prostor galerije 
Equrna. S takšnim načinom dela nisem več operirala zgolj s krajem Rakove jelše, s svojim 
mentalnim prostorom, z virtualnim in digitalnim prostorom, temveč se je vpletel še neposreden 
prostor delovnega okolja, ki je nato tudi prevzel vlogo reprezentacije. 
Od začetka, torej od prvega koraka na sprehodu, pa do postavitve sem v prostorih zavedno ali 
nezavedno iskala domačnost. Že Bachelard pravi, da »vsak naseljen prostor vsebuje esenco 
pojma doma«,184 in s fenomenološkim pristopom kot z izhodiščnim temeljem, ki ga definira 
kot »preučevanje začetka podobe v individualni zavesti«,185 raziskuje pojem poetične podobe. 
O svojem ustvarjanju sem velikokrat razmišljala kot o naseljevanju – pa naj bo to naseljevanje 
obiskanega kraja s svojimi koraki, naseljevanje praznega platna ali papirja s podobami, 
predstavami, asociacijami in spomini ali pa zasedanje in polnjenje najprej ateljejskega in na 
koncu tudi galerijskega prostora. O tem sem razmišljala kot o vzpostavljanju doma, pri katerem 
je za Bachelarda najdragocenejša lastnost ta, da »daje zatočišče sanjarjenju, dom ščiti 
sanjarjenja, dom nam omogoča, da v miru sanjamo.«186 Nadaljuje, da »se prostori, v katerih 
smo doživeli sanjarjenje, sami od sebe ponovno vzpostavijo v novem sanjarjenju. In to zato, 
ker spomine na stara bivališča ponovno doživljamo kot sanjarjenja, ker so nekdanja bivališča v 
nas neuničljiva«.187 Dom je tukaj mišljen kot povezovalna sila, kot kraj mnogih prostorov, 
misli, spominov, sanj, preteklosti, sedanjosti in prihodnosti. »Brez njega bi bil človek raztreseno 
bitje.«188  
A nisem ostajala zgolj znotraj zidov lastne intime, na kar je v navezavi na Bachelarda opozoril 
tudi Foucault, ki ga je zanimal predvsem prostor zunanjosti. »Prostor, v katerem živimo, s 
pomočjo katerega smo povlečeni ven iz nas samih, /…/ ki nas gloda in najeda, je sam na sebi 
 
184 Gaston BACHELARD, Poetika prostora, Ljubljana: Študentska založba, 2001, str. 33. 
185 Prav tam, str. 9. 
186 Prav tam, str. 34. 
187 Prav tam. 
188 Prav tam. 
70 
 
tudi nek heterogen prostor.«189 Poudari, da naš prostor ni prostor praznine, temveč je prostor 
relacij in položajev, »ki niso zvedljivi en na druge in ki jih absolutno ni mogoče postaviti ene 
nad druge«.190 Sama s svojim delom se tako nahajam nekje vmes med obema razmišljanjema.  
Z navedenimi mislimi želim poudariti pomembnost izjemno subjektivne vpletenosti in osebne 
senzibilizacije, ki je v današnjem času hegemonije podob pogosto pozabljena ali pa ji celo več 
ne zaupamo. Prizadevala sem si za ustvarjanje po Bachelardu poimenovane poetične podobe, 
ki bralca pripravi, da z branjem prekine in se prepusti sanjarjenju. Zame pa se je takšno branje 
pričelo že s samim sprehodom, s koraki po ulicah, ki, kakor pravi Certeau, tkejo svojo zgodbo. 
Vsaka opazka, ki sem jo beležila s fotoaparatom ali zapisala v skici, je predstavljala trenutek, 
ko sem prekinila z branjem te urbane krajine in zašla za stene svojega lastnega intimnega doma.  
Pri objektih in slikah, ki so nastajali v ateljeju, sta imeli pomembno vlogo svetloba in senca. Še 
posebej slednja, ki z nezmožnostjo popolne definicije robov vzbuja domišljijo in vabi 
opazovalca k soustvarjanju in vnosu svojih prostorov v podobo, ki se vzpostavlja.  
V postavitvi tako prihaja do prehajanj in pretočnosti med različnimi prostori. Ena bolj očitnih 
povezav je izmenjavanje virtualnega in neposrednega fizičnega prostora. Z virtualnim 
prostorom ne mislim prostora, generiranega z računalnikom, prostora virtualne resničnosti ali 
fiktivnega prostora, s katerimi ga mnogokrat zamenjujemo. S tem mislim na prostor v okviru 
teorije Ora Ettingerja o virtualnem prostoru kot o »vsesplošne/m/ prostor/u/, ki ga lahko vidimo 
skozi slikovne podobe, 'virtualno' pa opisuje katerikoli vidni objekt, lociran znotraj tega 
prostora«.191 Ettinger definira virtualni prostor kot vsoto relacij virtualnih krajev, ki so vedno 
del nekega konteksta. Ta je lahko eksterni v odnosu do tega, kako je bil produciran (kdo, kdaj, 
kje, kakšen medij…), ali interni v smislu karakteristik znotraj samega virtualnega prostora, torej 
znotraj ravno teh prej omenjenih relacij. Kontekst definira kot »način, kako se virtualni kraj 
referira na fizični prostor, z upoštevanem časa in kraja, v okvirih katerih je bil ustvarjen«.192 
Definira več kontekstualnih con z različnimi aspekti, ki določajo kontekst. Opredeli naslednje: 
cono konteksta rekonstrukcije, cono konteksta dokumentacije in cono konteksta projekcije.193 
Pobliže si bom ogledala eno od podcon cone dokumentacije, kamor bi lahko morda umestila 
tudi svoja dela na dvodimenzionalni površini.  
 
189 Prav tam, str. 216. 
190 Prav tam. 
191 Or ETTLINGER, The Architecture of virtuale space, Ljubljana: Univerza v Ljubljani, Fakulteta za 
arhitekturo, 2007, str. 6. 
192 Prav tam, str. 112. 
193 Prav tam, str. 110–134. 
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Cona dokumentacije za svojo referenco jemlje svoj fizični prostor v času, v katerem je nastajala. 
Znotraj te cone nato razvršča virtualne kraje v tiste, ki se želijo njihovemu dejanskemu 
fizičnemu izgledu kar se da približati, modificirano dokumentacijo in fabrikacirano 
dokumentacijo. Ettinger definira modificirano interpretacijo kot posnetek fizičnega kraja, ki pa 
je modificiran glede na interpretacije njegovega ustvarjalca. Poudarja, da so ti novo nastali 
virtualni kraji modificirani zgolj do neke meje. Za primer navaja slike impresionistov, ki 
upodabljajo fizični prostor, a se pri tem poslužujejo osebnih doživetij. Drugi način, ki ga 
navede, je ustvarjanje modificirane dokumentacije kot »ekspresivne« dokumentacije. Pri tem 
načinu je v virtualni kraj vkomponirano znanje o določenem fizičnem prostoru, pomešano z 
vnaprej podanimi idejami in občutenji, ki so od tega kraja neodvisni. Za ilustracijo poda 
Hooperjev pogled na večerni bar (Nightwalks 1942) in Delaunayev Eifflov stolp (Champs de 
Mars: The Red Tower, 1911–23).194  
V to skupino bi lahko delno umestila tudi svoje risbe in slike, saj pri njih gre v bistvu za 
upodabljanje nekega fizičnega kraja z močnim poudarkom na mojem subjektivnem doživljanju 
in prav tako vključevanju misli in občutij od drugod. Z eno nogo pa predvsem prve skice 
miselnih modelčkov vstopajo tudi v cono projekcije, natančneje v njeno podcono alternativno-
fizične invencije. Cono projekcije Ettinger sicer definira kot virtualne kraje, ustvarjene v 
kontekstu možne prihodnosti, relativne glede na čas njihovega ustvarjenja.195 Moj namen je bil 
sicer ravno nasproten temu, šlo je namreč za iskanje podobe skozi neko trenutno situacijo 
obiska kraja, vendar je podcona alternativno-fizične invencije definirana kot izumljen virtualni 
kraj, prezentiran, kot da je del fizičnega sveta, a se ne drži njegovih pravil.196 V to skupino 
umešča tudi princip del, ki so ustvarjena z navidezno nepravilnim načinom reprezentacije. 
Nadaljuje, da bi lahko takšne upodobitve dojemali kot aksometrične uprizoritve fizično 
pravilnega sveta ali pa kot pravilne upodobitve optično aksometričnega fizičnega sveta.197 V to 
podskupino bi se tako lahko uvrstile moje skice aksiometričnih modelčkov. 
Končna postavitev je tako na prvi pogled izmenjava virtualnega in fizičnega prostora, pri čemer 
en meče senco na drugega. Postavitev sem smatrala kot okolje, kot nekakšno dvorišče, v kotih 
katerega so obležala vprašanja, vtisi, misli, razmišljanja … Dodatni svetlobni viri, ki so bolj ali 
manj prikrito vstopali v instalacijo, so v postavitvi še dodatno vzpostavili nekakšno atmosfero. 
Ta pa je omogočila ločevanje med občutkom znotraj – zunaj in njune fluidnosti oz. pretočnosti. 
 
194 Prav tam, str. 118. 
195 Prav tam, str. 120. 
196 Prav tam, str. 132. 
197 Prav tam, str. 133. 
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Gledalec je sicer povabljen, da se po instalaciji sprehaja, počepa in si jo ogleduje, a prostor do 
njega vseeno ohranja distanco, kakor tudi ograja varuje dvorišče pred naključnim mimoidočim.  
 
Celoten proces se v svojem bistvu ukvarja s formo. To sem skušala prenesti tudi v sam naslov, 
ki je skupek znakov in neznank, ki tvorijo formo zapisa koordinat določene geografske pozicije 
kraja na zemljevidu. A ta nam ne daje informacije, kje se nahaja. Ostaja nam zgolj njegov skelet, 
asociacija, ki sugerira, da gre za nek prostor, ki sicer je del nekega reda, a le-tega sprevrača. Je 
sicer možen lokalizacije, a ta ni konstantna, temveč spreminjajoča se in ne trdna. 
Če se za trenutek še ustavim na samem formalnem načinu ustvarjanja del, je vsem rdeča nit 
nekakšna obrobna risba. Ta ali obroblja dejansko senco, ki jo je nek objekt metal na površino, 
ali pa je zgolj obroba neke fotografske podobe ali podobe iz spomina. Te obrobne risbe se na 
sliki med seboj združujejo in ustvarjajo polja, ki jih zapolni barva iz določenih barvnih lestvic. 
Slednje prevzamejo tudi vlogo v naslovu dela. Podobe na slikah se ponekod spreminjajo v 
povsem abstraktne tvorbe, spet drugod pa je še moč prepoznati figuralno obliko. 
 
Slika 14 A°B'C'' E - X°Y'Z'', 2018, instalacija, galerija Equrna. 
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5.6.2. Manic Dream Pixie Place 
Manic Dream Pixie Place je bila druga postavitev, razstavljena v okviru skupinske razstave 
Galerije 7069, S02E03, v galeriji Simulaker v Novem mestu (2019). V nasprotju s prvo je že 
mnogo bolj očiščena. Iz prve postavitve je vzela določene elemente in jih razvijala naprej. 
Osrednji poudarek je bil na virtualnem prostoru in njegovem postopnem sestopu v fizični 
prostor. Rdeča nit (oziroma ozadje) je bila tapeta s fotografijo vedute, ki sem jo na sprehodu 
opazila na eni izmed hiš. Takšne poslikave se pri bivalni gradnji iz takratnega obdobja kar 
pogosto pojavljajo. V večini gre (kakor sem ugotovila ob opazovanju in to ne le na primeru 
Rakove jelše) za upodobitve idiličnih krajin, ki pogosto sicer zapadejo v sfero kiča. Na fasado 
so umeščene kakor okno, ki pa z ulice ne nudi vpogleda v notranjost hiše, temveč nudi prizor v 
nek drug svet.  
Omenjeno fotografijo sem povečala do te mere, da je izgubila ostrino in pričela razpadati na 
slikovne točke (angl. pixels). V Photoshopu sem s pomočjo orodja za določevanje barv 
naključno izluščila nekaj najpogostejših barv in tako sestavila barvno lestvico, ki je diktirala 
nastanek slike sestavljene iz dveh delov izrazito pokončnega formata (ta pokončnost nekako 
posredno tudi izraža pokončno držo med hojo in način opazovanja, ki sem ga pri projektu 
ubrala). Sliki se med seboj dopolnjujeta. Med tem ko ena visi na steni, na katero je nameščena 
tapeta, je druga nanjo zgolj prislonjena, pri čemer v razmerju do stene tvori majhen kot. S tem 
pride do prvega kontrasta med izrazito ploskovitostjo tapete, sestavljene iz več A3 listov 
tankega papirja, in sliko, ki ima že zaradi svojega okvirja neko materialnost, z naklonom pa 
postane objekt, ki meče lastno senco in s tem sestopa v fizični prostor. Izbrana barvna lestvica 
se materializira v 14 monokromih, ki so prav tako pritrjeni na steno.  
Ko pravim, da slika vstopa v prostor, se ne sklicujem na minimalistično tradicijo, ki izriva vso 
vsebino iz forme. Ravno nasprotno. To dopuščam in dajem vedeti, da je delo produkt nekega 
širšega konteksta. Vzporednice najdem v razmišljanju minimalizma v smislu komunikacije med 
delom in prostorom ter med delom in gledalcem. Ti odnosi so tako podrejeni neki kronologiji 
gledalčevega sprehoda in gibanja skozi prostor ter skozi ustvarjanje specifične situacije. Moj 
namen je enakovredno dojemanje vsakršne (formalne) oblike umetniškega dela, ki v postavitvi 
vzpostavlja dialog tako z okoliškim prostorom kot s prostorom drugih objektov.  
Krajina v obliki tapete tako kot dejanska freska na fasadi zavzema ploskoviti prostor stene, med 
tem ko se v prostoru pred njo izgrajuje nek nov prostor. Vsem objektom je skupno 
dvodimenzionalno izhodišče v risbi, ki se nato realizira skozi maketo (katere razvoj bom 
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razložila v okviru naslednje postavitve) ali sliko na prosojnem nosilcu. Tudi ta se realizira kot 
samostojni objekt, ki meče lastno senco v prostor, s čimer se na nek način spet vrača v 
dvodimenzionalnost. 
 
Pri postavitvi sem si prizadevala za ohranjanje vidnosti procesa oziroma za vidnost okolij, iz 
katerih objekti prihajajo. Ker sem se pri ustvarjanju veliko posluževala računalnika in programa 
Photoshop, v katerem je prazno platno (oziroma praznina) simbolizirano s sivo-belo šahovnico, 
sem le-to kot element vključila tudi v samo postavitev. Le-ta je torej rezultat digitalnih in 
analognih procesov, ki izhajajo drug iz drugega, se dopolnjujejo in si medsebojno narekujejo 
korak naprej.  
Predene preidem k zadnji postavitvi, še nekaj besed o samem naslovu. Manic dream pixie place 
sem si izposodila in izpeljala iz izraza Manic dream pixie girl, ki izhaja iz filmske kulture in ga 
je utemeljil filmski kritik Nathan Rabin v svoji kritiki filma Elizabethtown, kjer je z izrazom 
Manic dream pixie girl označil glavno žensko protagonistko, ki »obstaja zgolj v veselje 
domišljiji občutljivega /moškega/ scenarista oziroma režiserja in bo naučila razsodnega in 
Slika 15 Manic Dream Pixie Place, 2019,  instalacija, Galerija Simulaker, Novo Mesto. 
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čustveno senzibilnega mladeniča, kako zaobjeti življenje in njegove neskončne skrivnosti in 
pustolovščine.198 Ti liki so torej podpora oziroma dopolnilo glavnemu moškemu liku, ki mu 
pomagajo do razcveta in uvida, kako rešiti svoje osebne težave, da bodo (če karikiram) spet 
lahko reševali svet. Po navadi so to mlada dekleta, ki so razigrana, imajo nenavaden okus za 
glasbo ali umetnost, rade igrajo video igrice, so prikupna, a s svojo dekliškostjo odstopajo od 
nekega klasičnega ideala ženske lepote. Scenarist oziroma režiser jih prikazuje kot relativno 
prazne lupine brez lastnega življenja ali resnejših tegob, če pa jih že imajo, jim ne posveča 
pretirane pozornosti oziroma ne sledi njihovemu razreševanju. Vsa pozornost je usmerjena na 
glavnega mladega, belega moškega protagonista, ženska pa je upodobljena zgolj skozi njegov 
pogled in percepcijo. Glavni protagonist običajno na neki ravni postane z njo obseden in 
verjame, da ga lahko le ona osreči, kar se na koncu filma pogosto izrazi v njegovem ponovnem 
prepoznavanju lepot in radosti življenja.  
Pojem manic dream pixie girl vzbuja mnogo možnih razprav in odzivov glede ženske vloge 
oziroma pogleda nanjo, pa tudi kritik v bran ženskih protagonistk kot v poziciji ženske v družbi, 
a na tej točki ni moj namen, da bi se spuščala v te razprave. Moje zanimanje leži predvsem v 
tej fiksaciji in obsedenosti ter posledično tudi zaslepljenosti, ki jo manic dream pixie girl 
prinaša glavnemu junaku, s seboj pa nosi tudi priokus utopičnosti. 
Izraz sem kot primernega prepoznala iz več razlogov. Prvi razlog se nanaša na aspekt same 
vsebine oziroma konceptualnega ozadja, torej aspekt izbranega kraja, Rakove jelše. Svojo 
zgodovino gradi na zgodbah priseljencev, ki so v tem vse prej kot idiličnem kraju videli 
možnost za boljše življenje. Prav tako pa ravno sedaj ta kraj skozi svojo arhitekturo, urejenost 
in organiziranost nazorno kaže tisto vsakdanjost in iznajdljivost njegovih uporabnikov, ki jo 
marsikateri drug predel mesta na vse pretege prikriva. Ta vidik ima sicer tudi rahlo utopičen 
pridih, ki pa ga konec koncev lahko prepoznamo tudi v manic dream pixie girl. To iskanje 
utopičnosti sem v postavitev prenesla predvsem z vnosom tapete s slabo kakovostno fotografijo 
idilične pokrajine in skozi motiviko, ki se v barvnih poljih izrisuje na slikah ter izhaja iz 
fotografij tamkajšnje arhitekture in dvorišč. 
Drugi vidik izhaja iz moje osebne pozicije do ustvarjanja dotičnega dela oziroma projekta v 
celoti, ki z vpenjanjem v galerijski prostor prevzema tudi status umetniškega dela. V 
predstavitvenem besedilu ob razstavi o njem zapišem takole:  
 
198 Nathan RABIN, The Bataan Death March of Whimsy Case File #1: Elizabethtown, AV club, dosegljivo na: 
<https://film.avclub.com/the-bataan-death-march-of-whimsy-case-file-1-elizabet-1798210595> (24. 10. 2019). 
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“Obiskala sem ga. Prvič. Drugič. Tretjič. Korake sem podredila njegovi prostorski 
ureditvi. Čeprav sem k njemu pristopala, kot turist pristopa k mestni znamenitosti, je on 
njeno popolno nasprotje. Opazovala in izbirala sem situacije, za katere sem verjela, da 
so zgolj njegove. Tiste situacije, ki so ga skozi moje oči označevale kakor zanimiv in 
edinstven kraj. Povzdigovala sem njegovo vsakdanje. Te podobe fascinacij so se pričele 
prevajati v arhiv fotografij, risb, zapisov in slik. Nakopičil se je kup dvodimenzionalnih 
idej in konceptov o obiskanem kraju. Risbo prepognem. Slike ne obesim na steno. Zgolj 
prislonim. Obravnavam ju kot objekta zase. Objekta s svojo senco. Ta potrjuje 
prisotnost telesa v prostoru. Prisotnost telesa, ki nima več veliko opraviti z izhodiščnim 
referentom. Komponenta časa ustvarjanja nanj nehote vleče vtise od drugod. Od 
izhodišča ostaja zgolj njegovo okostje. Nastane nov kraj, ki ni vzporeden tistemu 
referenčnemu. Drugi kraj ali njegovo drugo s svojimi prostorskimi zakonitostmi. 
Skozenj se lahko gibljemo, a nismo tam. Nikoli zares ne bomo, saj se nahajamo v 
nekraju. Nekraju, ki navidezno služi le nam, a pravzaprav živi svoje življenje.«  
5.6.3. darling the roof is leaking 
darling the roof is leaking je zadnja postavitev, ki se je zaokrožila v obliki samostojne razstave 
na povabilo Ajde Ane Kocutar v galeriji Društva likovnih umetnikov Ljubljana v okviru 
projekta Mlad kurator – mlad umetnik. 
Šlo je za prvo samostojno razstavo, kar je od mene zahtevalo določen tehten premislek kao 
želim, da razstava izgleda.  Moj namen ni bil, da bi razstavo in galerijo izkoristila zgolj kot belo 
kocko in njene stene kot reprezantacijski pano za prikaz neke produkcije. Razstavo sem vzela 
kot delo zase in tudi galerijski prostor z vsemi njegovimi značilnostmi (ki se v prostorih DLUL-
a izkažejo še za posebej specifične) kot neposreden element. Izbrala sem tista vprašanja in 
probleme, ki so se mi v celotnem procesu zdeli najbolj ključni, in jih pretvorila (oziroma so se 
sami izluščili) v relativno čiste estetske forme. Objekte sem tako razumela kot očiščeno 
ponujeno rešitev ali pa zgolj na novo odprto vprašanje.  
Izhodišče je bilo sicer še vedno prenos določenega kraja oziroma vtisov o tem kraju v kontekst 
galerijskega prostora, a je le-ta močno narekoval sam proces. Izkaže se, da predstavljata rdečo 
nit, ki povezuje vse fragmente, praznina in negativni prostor. Ob prvem obisku galerije DLUL, 
namenjenemu boljši seznanitvi s prostorom, sem slednjega začutila kot obokano praznino 
oziroma sem vse njegove oboke videla kot meje, ki to praznino uokvirjajo. Velikih ravnih sten, 
kot si jih predstavljamo ob besedni zvezi »bela kocka«, v DLUL-u skorajda ni. To me je 
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napeljalo na razmišljanje o aktivaciji tistih površin, ki načeloma niso namenjene reprezentaciji 
– torej stropa in tal. To razmišljanje je postalo center moje postavitve.  
V prostor sem hotela torej prenesti svoje vtise, občutenja, ga naseliti, udomačiti. S tem sem 
pričela ustvarjati drug kraj, kraj, ki živi svoje življenje, ki je odmaknjen od zunanjosti, a je 
vseeno del nje, je kraj možnega novega. Nastal je torej kraj heterotopije z mojo lastno 
arhitekturo.  
Vsi objekti oziroma njihova zasnova imajo skupno izhodiščno točko, in sicer eno od skic enega 
od miselnih modelčkov, ki je na razstavi predstavljen s pomočjo »DIY« (angl. do it yourself) 
holograma v eni od niš. Ta miselni model je bil realiziran v obliki makete, ki jo lahko najdemo 
v prejšnjih postavitvah. Maketo sem nato ali osvetljevala ali pa jo postavila na grafoskop in 
obrisala njene sence, ki so služile kot nekakšen načrt za izgradnjo nadaljnjih maket in objektov.  
Makete na stropu so nastale tako, da sem risbe senc izrezala, papir pa prepognila, da je nastal 
nov objekt. Posluževala sem se principa »pop-up« knjig, ki ob listanju in prepogibanju strani 
pričarajo majhen papirnat svet. Najprej sem z zarezo fiksirala v papir nekaj tako 
nematerialnega, kot je senca, nato pa s pregibom papirja njeno dvodimenzionalnost soočila s 
trodimenzionalnim prostorom, ki ponovno vanj meče nove sence. Ta logika nakazuje še 
nadaljnji vidik razstave, torej neprestano igro in izmenjavanje nematerialnosti z materialnostjo 
oziroma objektnostjo.  
Ena od maket odslikuje svojo formo na veliki prosojni sliki, ki je bila napeta pred obok in je s 
tem neposredno posegla v arhitekturo prostora, saj je zaprla eno od možnih poti gibanja 
gledalca. Slika je s svojo prosojnostjo omogočala pogled skoznjo in s tem v svoj prostor 
vključevala prostor za seboj, s tem pa tudi morebitnega mimoidočega gledalca. Bila je hkrati 
stičišče, na katerem gledalci ob opazovanju slike hkrati opazujejo tudi drugega gledalca. Forma 
referenčne makete je tukaj spet sploščena v bela in srebrna polja. Srebrna barva zaradi svojega 
refleksnega učinka v sliko vključuje neposredni prostor skozi aspekt svetlobe. Vase sprejema 
svetlobo od zunaj, hkrati pa zaradi prosojnega nosilca na drugi strani in ob določenem trenutku 
dneva meče svojo senco.  
Druga metoda izgradnje objektov je temeljila na principu kolaža. Obrisane sence, ki jih je 
proizvedla maketa skozi projekcijo grafoskopa (maketo sem postavila na steklo grafoskopa in 
jo nato projicirala, nato pa obrisala sence, ki jih je maketa metala na steklo), sem razrezala in 
nato iskala nove kompozicije kot možne nove objekte. Pet takšnih skic sem nato ponovno 
prenesla na prosojni nosilec, jih napela na podokvir in obesila na steno. A na njej niso visele, 
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kot visi slika v konvencionalnem smislu, temveč so bile na steno pritrjene kot poličke. Zaradi 
takšne postavitve svetloba, ki pada na površino slike, nato tvori novo podobo, realizirano v 
senci po sliko. Drugi razlog tiči v razmišljanju o polnjenju galerije kot o naseljevanju, kot 
opremljanju stanovanja ali doma. Slike tako prevzamejo vlogo pohištva, vlogo polic, ki 
sugerirajo na neko situacijo ali prizor »od doma«.  
Enega od »kolažnih načrtov« sem prenesla v računalniški 3D program, s pomočjo katerega sem 
risbi s funkcijo »extrude« dala volumen. Najprej zgolj virtualno, nato pa sem to še natisnila s 
pomočjo 3D tiskalnika. Pri tem se je moral objekt, ki je v virtualnem prostoru računalnika lebdel 
v prostoru, v fizičnem prostoru podrediti zakonu gravitacije. Tiskalnik to zagato reši tako, da 
ustvari podpornike, mrežasto strukturo, ki objektu nudi oporo. Ti podporniki se po končanem 
tisku načeloma odstranijo, jaz pa sem jih ohranila. V njih sem po eni strani videla vizualizacijo 
in materializacijo negativnega prostora objekta, po drugi strani pa je to nekakšno stičišče med 
virtualnim oz. digitalnim in fizičnim prostorom.  
Sedaj se bom spet vrnila k osrednji postavitvi, torej papirnatim maketam na stropu, ki so s tlemi 
povezane s pomočjo zrcal. Lahko bi rekli, da makete ustvarjajo nek svoj svet, nek svoj kraj, v 
katerega kljub lastnim trodimenzionalnim razsežnostim ne moremo vstopiti. Opazujemo ga 
lahko zgolj z distance ali pa skozi podobo, reflektirano v zrcalih. Ta so po eni strani neposredno 
umeščanje Foucaultove ideje heterotopije skozi metaforo zrcal, po drugi strani pa skozi 
spodbujanje gledalca, da se giblje okoli njih, ustvarjajo podobo, ki je kot mimobežna krajina, 
ki jo opazujemo skozi okno drvečega avtomobila. Lahko bi jih razumeli kot zemljevid, ki pa ne 
omogoča pogleda na celoto. Zaradi postavitve zrcal pod različnimi koti se podoba lomi in 
prinaša fragment z druge strani postavitve. Vzpostavljajo se nove relacije, ki podobo drobijo in 
ji onemogočajo, da bi se ta kdaj v celoti sestavila.  
V tem lomljenju in fluidnosti podobe sem našla izraz za občutenje in dojemanje prostora v 
današnjem času ali Zeitgeistu. Ta že dolgo ni več enovit ali pregleden. Sestavljen je iz nenehnih 
sprememb, ki ostajajo edina konstanta. Premrežen je skozi relacije lastnih elementov. Je 
nekakšno stanje neprenehne pretočnosti, fluksa. Živimo v svetu gibljivih podob, ki so nam 
podane skozi mnoge ekrane, ki od nas ne zahtevajo posebnega napora. Ne zahtevajo gibanja. 
Pri postavitvi z zrcali pa gibanje in pretočnost podobe na površini zrcala sprožimo ravno mi z 















Praznino drugih dveh niš sem napolnila, eno s svetlobo, drugo pa z drugo praznino. V skrajno 
desno nišo sem postavila dve vrtljivi lučki, ki na osnovi kroženja toplega zraka poganjata sami 
sebe in na stene niše mečeta svetlobne sence dveh konceptnih načrtov objektov, o katerih sem 
govorila prej. Med seboj se mešata, iz dveh različnih konceptov pa se ustvarja nov. Ta ima 
predvsem močan ambientalen vpliv. Druga niša je zapolnjena z nenapetim platnom, poslikanim 
s sivo-belo šahovnico, ki simbolizira mrežo iz Photoshopa kot predstavnika praznine v 
programu. S tem ko prosto pada, ustvarja gube, praznina pa dobi materialnost.  
Razstava tako ni bila mišljena kot predstavitev samozadostnih del, temveč je obravnavana kot 
kompleksna instalacija. Dela zato tudi niso podnaslovljena (to pravzaprav izrecno niso pri 
nobeni izmed postavitev), ampak so obravnavana kot fragmenti, združeni pod naslovom darling 
the roof is leaking. Z naslovom sugeriram na razmerje med domačnostjo in tujostjo ter na njuno 
prepustnost in pretočnost. Vsi ti pojmi so povzetki celotne razstave, obravnavane kot enotno 
fragmentirana instalacija. Tujost kot praznina, ki jo z udomačevanjem polnimo, se v trenutku 
spet izprazni. Hkrati nas vabi in pušča na neki distanci. Naslov je namensko zapisan v angleščini 
kot tujem jeziku, ki pa se zaradi današnje vsesplošne razširjenosti in samoumevnosti vriva v 
naš domači jezik. Čeprav bi glede na vsebinsko konotacijo naslova pričakovali ločila, ki bi 
sugerirala na neko čustveno razpoloženje, so ta izvzeta, naslov pa tako izvesi kot golo dejstvo. 
Slika 16 darling the roof is leaking, del instalacije, 
Galerija Dlul, Ljubljana. 
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5.7. Instalacija kot najprimernejši medij  
Če se sedaj ozrem nazaj, se v bistvu nisem ukvarjala z reprezentacijo kraja, ampak s situacijami. 
Vtisi, nabrani na sprehodu, so enkratne, neponovljive situacije. Nikoli ni mogoče doživeti 
ponovnega prvega vtisa. Že v samih referencah, predvsem na vpeljavi situaticionistov, sem 
iskala to »situacijskost«, na lepoti katere tudi temelji celotno njihovo delovanje. V razmišljanju, 
kako ustvariti situacijo znotraj ateljeja, znotraj bele kocke, je torej potrebno gledalcu (ali meni 
kot umetniku) spodnesti tla pod nogami. Pojavi se zahteva po vzpostavitvi več možnih točk 
pogleda, kot jih je Foucault iskal v Spletičnah ali Manetovemu baru. Instalacija se v okviru 
takšnega razmišljanja izkaže za primeren medij, saj se, kot pravi Bischopova, od tradicionalne 
umetnosti razlikuje po tem, da gledalca neposredno nagovarja, zahteva njegovo utelešeno 
prisotnost, s čimer postane del nje in umetniško delo sklene. Instalacija prostora ne reprezentira, 
temveč zahteva, da prostor neposredno izkusimo, poleg tega pa poudarja in nam ozavešča 
prisotnost drugih gledalcev, ki postanejo sami del umetniških artefaktov. Od gledalca zahteva 
sprehod. Ga aktivira, od njega zahteva emancipacijo in angažiranost, kot to od njega zahteva 
vsakdanje življenje. »Med aktivnim gledalcem in njegovim delovanjem v družbenopolitični 
areni se tako vzpostavi nekakšen prehoden odnos.« Instalacija, utemeljena s 
poststrukturalistično teorijo, ki nasprotuje renesančnemu moškemu panoptičnemu pogledu, 
subjekt fragmentira, ga razsredišči in razprši. To naredi tako, da gledalcu ne daje idealne 
pozicije. Gledalec več ni zmožen določiti pozicije znotraj poznanega okolja, tudi točnega 
gledišča na svet brez neposrednega reda in pravil iger ni več. Ta izrinjenost iz reda pa terja 
zahtevo, ki se izkaže kot omogočanje zaznavnega izkustva. Čeprav se gledalec nahaja v 
središču dela, le-tega nikoli ne more izkusiti v celoti. Je izkušnja središčnosti in razsrediščenosti 
– najprej je subjekt postavljen v središče, da je lahko nato vržen iz njega, pri čemer se mu 
omogoči izkustvo te fragmentiranosti. Bischopova poda lepo prispodobo instalacije v odnosu 
do razumevanja današnjega sveta, ko pravi, da »ko umetniška instalacija vztraja pri gledalčevi 
izkušnji, preizprašuje naš občutek gotovosti v svetu ter razkrije pravi značaj naše subjektivnosti, 
ki je fragmentirana in razsrediščena. S tem, ko nam predoči realnost o nas samih kot o 
neskončno razsrediščenih subjektih, namiguje na to, da bi se lahko približevali temu modelu in 
tako bili bolje pripravljeni na svoj odnos s svetom in ljudmi. Da je to izvedljivo le, če je subjekt 
dejansko potopljen v ločeni prostor, ki je blizu realnemu svetu, je spoznanje, ki predstavlja tihi 
manifest umetniške instalacije in tudi njen dosežek.«199   
 




Naš prostor že dolgo ni več homogen, pa četudi si za to prizadeva ali pa se celo slepi, da je. Kot 
je Foucault ugotavljal, je naš prostor prostor položajev, ki se med seboj povezujejo v gosto 
mrežo relacij. Nekatere so nam vidne in podane neposredno, predvsem tiste, ki jih ustvarjajo 
različni sistemi, pravila, ureditve. Najdemo pa lahko tudi mreže in prostore, ki se tistemu 
uveljavljenemu in vsesplošno priznanemu na nek način izmikajo. So del njega in hkrati od njega 
distancirani. Njegov red jemljejo za svojega, a ga pri tem preobračajo in spodkopavajo. Ubirajo 
svoje taktike, ki zaobidejo njihove strategije. To so prostori heterotopij. Gre za Foucaultov 
pojem, ki ustreza pojavom iz različnih področij, pa naj gre za urbano ureditev nekega mesta ali 
pa za vprašanje o prostoru umetnosti.  
Izhajala sem torej iz vprašanja, kakšna je podoba specifičnega kraja in kaj ta pravzaprav je v 
relaciji do pojma prostora. Percepcija in koncept o njem sta se skozi zgodovino spreminjala, na 
kar je opozoril tudi Foucault v svojem eseju O drugih prostorih, ki je bil tudi moja izhodiščna 
teoretična podlaga. 
V obiskanem kraju sem iskala situacije, ki niso vidne na prvi pogled, a so ključne, da nek kraj 
razumemo kot tak, pa čeprav se izkaže, da se s tem vzpostavlja nek drug kraj ali vsaj njegovo 
drugo. Te situacije ustvarjajo heterotopije, postavljajo zrcala, ki jih odsevajo, ti odsevi pa so 
podobe, ki so hkrati absolutno realne in irealne, saj je za njihovo zaznavo potrebno preiti v 
virtualno točko tam zadaj.  
Od situacionistov sem delno prevzela njihovo metodo dérive –in se tudi sama odpravila na 
nekakšen psihogeografski sprehod, pri čemer sem bila pozorna na tisto nevidno, torej na tiste 
stvari, ki se s svojimi taktikami izmikajo strategijam ustaljenega, navzven navidezno 
homogenega sistema. Koraki so taktika, kot pravi de Certeau, ki nek kraj »uprostorjajo«, ga 
berejo. Niso dvignjeni nad mesto kot vsevidno kartografsko oko. So »tam doli« in so realni 
uporabniki mesta. Te taktike tvorijo nov kraj, ki je hkrati znotraj in zunaj sistema, ter so pogoj 
za njegovo homogenost, za prepoznavo vsakdanjega. So torej to, kar je heterotopija za 
Foucaulta. Ustvarjajo prostor, ki temelji na pravilih nekega diskurza, a jih spreobrne in s tem 
ustvari mesto možnega in novega. To so prostori jukstapozicij, ki združujejo več nasprotujočih 
si pogledov in redov, ki med seboj intervenirajo, se prepletajo in soočajo. So prostori, ki jim ne 
znamo točno postaviti meja ali pa jim celo določiti točnega začetka ali konca. Pojem 
heterotopije sem prepoznala tudi v kontekstualnem oziroma vsebinskem delu projekta, torej pri 
izbiri »proučevanega« kraja. Gre za oznako degradiranega urbanega območja, ki ga nosi 
82 
 
Rakova jelša, katere definicija se sklada z načeli Foucaultovega koncepta. Gre za predele mesta, 
ki jih je mesto izločilo iz svoje celote v prid doseganja homogenosti. To niso mesta, obsojena 
na propad. Ravno obratno. So mesta potenciala, možnega novega. Poleg tega pa je tako 
območjem kot tudi heterotopiji izjemno težko določiti meje, saj se te neprestano spreminjajo. 
Debordovo Golo mesto predstavlja ključno referenco za moje delo A°BʹCʹʹ E – X°YʹZʹʹ N , 
zlasti na prvi del mojega projekta. To je del, ki je vezan na neposredno senzibilizacijo okolja in 
nabiranja vtisov. Gre za zemljevid, ki sicer uporablja nek kartografski jezik, nek diskurz, vendar 
le-tega sprevrača in ustvarja nov prostor, ki za povrh še omogoča neskončno možnosti načinov 
branja. Podobno ponujajo tudi velika platna Julie Mertheu, ki so polna prepletov in 
jukstapozicij. Nobena smer ni privilegirana, vsaka pa prinese nove možnosti interpretacije. Že 
ta aspekt lahko prenesemo na razmišljanje o prostoru umetnosti, ki ga prav tako prepoznamo 
kot heterotopičnega, namreč kot prostor, ki sprevrača red, ki mu je zrcalo, ki ta red spremeni v 
iluzijo in ga potencira ali pa mu pokaže ravno to, kar mu umanjka. Stene bele kocke 
vzpostavljajo mehanizme distance, ki vzpostavlja habitat, nekoliko odmaknjen od družbene 
vpetosti, in omogoča bivanje umetniškim delom, jim pusti govoriti drugače, hkrati pa omogoči 
mislečemu, opazujočemu in ocenjujočemu opazovalcu sooblikovanje misli, interpretacijo in 
drugačno mišljenje.  
Podobo kraja sem tako iskala skozi osebno izkustvo in vtise ter ustvarila lastne taktike, s 
katerimi sem pričela graditi svoj lastni kraj. Ta zajema preplet različnih prostorov. Je fluiden in 
prehaja iz neposrednega fizičnega v mentalnega, virtualnega, digitalnega, iz 
dvodimenzionalnega v tridimenzionalnega in spet nazaj. Menjava domačnost s tujostjo, 
notranjost z zunanjostjo. Izhaja iz situacij in ustvarja nove situacije. Njegov namen ni 
neposredno podajanje izjave, temveč neprestano beleženje vtisov o občutku o tem hitro 
bežečem prepletenem svetu ter prostoru, ki me trenutno obdaja. Ustvarjen je heterotopičen 
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